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Si aceptamos la definición de Lotman 
de que lenguaje es cualquier organiza- 
ción de signos que sirva para la comu- 
nicación, podemos entender como len- 
guaje los más diversos productos sig- 
nificantes que caen bajo la esfera de 
lo que llamamos cultura, desde el arte 
a la política. No es de extrañar por 
ello el auge en todos los niveles de la 
semiótica o ciencia de los signos. 

Por otro lado, la difusión en lengua 
española de las obras de Eco, Lotman, 
Kristeva, Greimas, Garroni, etc., están 
llevando a esta ciencia al primer plano 
de interés. 

Un grupo de jóvenes profesores del 
Departamento de Lengua y Literatura 
de la Facultad de Letras de la Univer- 
sidad de Valencia han acometido la ta- 
rea de utilizar esta perspectiva, centra- 
da exclusivamente en el análisis de la 
literatura y el espectáculo, es decir, de 
organizaciones lingiísticas (poesía, na- 
rrativa) y de organizaciones con otros 
elementos, por ejemplo, icónicos, ges- 
tuales, sonoros (teatro, cine), en tanto 
textos. 

A partir de unos planteamientos teó- 
ricos afines y provisionales, plantean 
una propuesta metodológica, todavía 
hoy poco cultivada en España, pero que 
parece revelarse fecunda, tanto en el 
campo artístico como en otros ámbitos 
y discursos comunicativos. 


Elementos para una semiótica 
del texto artístico 


(Poesía, narrativa, teatro, cine) 


Jenaro Talens Antonio Tordera 
José Romera Castillo Vicente Hernández Esteve 


Elementos para una semiotica 
del texto artístico 


(Poesía, narrativa, teatro, cine) 


SEGUNDA EDICIÓN 


CATEDRA 


EDICIONES CÁTEDRA, S. A. Madrid 


O Jenaro Talens, José Romera Castillo, 
Antonio Tordera y Vicente Hernández Esteve 


Ediciones Cátedra, S. A., 1980 
Don Ramón de la Cruz, 67. Madrid-1 


Depósito legal: M. 34.567 - 1980 

ISBN: 84-376-0135-5 

Printed in $ pain 

Impreso en Velograf, Tracia, 17. Madrid-17. 
Papel: Torras Hostench, $. A. 


Índice 


PRETIMINAR Aba iaa tia tdt lA a 


PRIMERA PARTE. TEORÍA GENERAL 


JENARO TALENS: PRÁCTICA ARTÍSTICA Y PRODUCCIÓN SIGNIFICANTE. 
NOTAS PARA UNA DISCUSIÓN 


lk 


o A 
El sistema hipotético-deductivo científico en la teoría de la 
producción APÚSICA > iria A 
Algunas disquisiciones terminológicas. La noción de semiótica. . 


El artecomo len pue o AA 
Ls VOS ALE de AUS rd 
4.2. La programación social de F. Rossi-Landi.............. 
Ads BIdISCUESO AFÚSUCO e 
Comunicación y producción significante. .....o.ooocoooo.o.o.. 
El análisis semiótico del texto artístiCO.......io..ooooooo... 
A o AA 
Dil NIE semana a a Sos 
6.37 INIVELSINTACUCOS ula e in A AA 


Algunas consideraciones finales. A modo de conclusión pro- 
VISIONAL, etarra iio ASS ed 


SEGUNDA PARTE. SEMIÓTICA LITERARIA 


JEnNARO TaLENS: TEORÍA Y TÉCNICA DEL ANÁLISIS POÉTICO 


l. 
Ze 


La Poética como teoría SemiótiCA......ooooooooooooocmmo... 
La literatura como espacio específico de la Poética.......... 
2.1. Lenguas naturales y lenguaje literari0................ 
2.2. Consideraciones en torno a la noción de poesía......... 
Los principios constructivos del texto literari0.............. 
3.1. El eje paradigmático de las significaciones............ 
3.2. El eje sintagmático de la estructuTa........ooooooo.o.. 
3.3. Lenguaje literario y significación. .........ooooo.oo.o.. 
SL, LOS: MYElES DE SEDO RRA AO A 


11 


4. Análisis de un fragmento del Poema de mio Cid . da deE 83 
4.1. Algunas consideraciones sobre el lenguaje literario- poé- 


MO Aa 83 

4.2. La elección del corpus de análisiS..............o.o..ooo. 85 
4.3. Algunos problemas previ0S......o.o..oooorooooomooo.. 87 
4.4. Composición y estructura del fragmento.............. 89 

5. Análisis de Zangra, de Jacques Brel....................... 96 
5.1. Lenguaje literario-poético y lenguaje musical. ........ 96 
5.2. La elección del corpus de análisis........ bai 00 
5.3. Composición y estructura del apartado verbal. o 103 
5.4. Composición y estructura del apartado musical........ 107 
O Es A E 108 

6 ¡Dodaialasas Era ARA 108 


José ROMERA CasTILLO: TEORÍA Y TÉCNICA DEL ANÁLISIS NARRATIVO 


OS Titroduectioni ad it ie a eb 113 
Ls Mortosimtacota otrda tra it a, 119 
abs As BE CUENCIA o ad e 120 
A o A E EE 126 
ds pas ACCIONES. pd a sas 130 
A o A A A 137 
e A E RA AE 138 
2.2. La televisión, espíritu de nuestro tieMpO.............. 141 
2:3.- Colonización cultural... o... voii a 142 
di: NETOLICA O PLA MAC al RA 143 
Sy LEDO dd 144 
dde. - 108 aspecios del teclat ie 146 
$3) Los modos del TAO. ias q id 148 
El A E A 150 


TERCERA PARTE. SEMIÓTICA DEL ESPECTÁCULO 


ANTONIO TorRDERA SÁEz: TEORÍA Y TÉCNICA DEL ANÁLISIS TEATRAL 


O a A 157 
Definición del objeto teatral. .ovmocoosr.rmacirra ee 158 
2.1. Algunas fases de la definición histórica del concepto de 

CA A ia 159 
2.2. Definición sincrónica: El proprium de la representación 
O 162 

3.: Elementos de teoría crítica: epistemología... .............. 164 
3.1. Significación y comunicación en arte... ........o.o... 164 
9. Ze DEL SOnCEPÍO dE SINO ii A 165 
o o o AAA 166 
3.4. Dos aproximaciones a la acción dramática-multilineal.. 167 

4. Conceptos instrumentales de semiótica teatral.............. 168 
4.1. Teatro como estructura de SIBNOS........o.o.o..oooo.o.. 168 
4.2. Los sistemas operantes en la escena........o...oooo.»- 171 
4.3. El espacio escénico y la mise en seéne.....o.ooooooooooo. 174 


5. Descripción del método y técnicas del análisis teatral. ...... 
6. Análisis de la dimensión SINtÁCtICA......o..oooooomooomm.om.. 
6.1. El texto dramático: funciones y situaciones........... 
92. Los sighos.mo InglilstCOS: +0 die 
7. Análisis de la dimensión seMántiCa.......o.ooooooooooc ooo». 
7.1. Espacio escénico y SentidO...comu.croemetacrasidis 
7.2. La estructura semántica: modelos Operantes.......... 
7.3. El signitbicado de los personajes. 0 ia rara ta 
7.4. Iconos, Índices y SímbolosS..............<oo.oooo.m... 
8. Análisis de la dimensión pragmática... .....o.ocooocooomooo.. 
8. Blieje Altor Leon add axe 
02. Bleje Texto Receptor iaa a 


VICENTE HERNÁNDEZ EsTEVE: TEORÍA Y TÉCNICA DEL ANÁLISIS FÍLMICO 


¡AAA E IA E E 
di CLICA AA aa 
de Blip DICO A a AA e 
4 "Lamitadas sra ds Ed a es 
do LA UPA IRE Acad 
PIBLIOCRÁBILA:S 2 A A ds a da 


PRELIMINAR 


Este libro está dirigido, fundamentalmente, a un público univer- 
sitario, pero también a todos aquellos que deseen adentrarse en el 
estudio del arte, verbal o no verbal, de un modo científico. La idea 
inicial era la de elaborar unas propuestas teóricas capaces de dar 
cuenta de los lenguajes artísticos en general, y no sólo del lenguaje 
literario en particular. En la base de todo ello estaba nuestro conven- 
cimiento de la existencia de un lenguaje que pudiese englobar cualquier 
tipo de manifestación artística, la cual, aunque con rasgos específicos 
y diferenciados en cada caso, siempre resultaría explicable desde ese 
lenguaje superior. Así, la literatura, por ejemplo, como lenguaje artís- 
tico particular, estaría más cerca de la música o la pintura que de la 
lengua estándar, aunque, en principio, ambos sistemas utilicen unos 
mismos elementos de base, ya que lo artístico no se definiría exclusiva- 
mente por ellos sino por un determinado tipo de organización textual, 
ya se trate de formas verbales, de sonidos o de masas de color. 

El amplio campo que se abarcaba de este modo imponía un tra- 
bajo interdisciplinar, poco factible de ser llevado a cabo dentro de la 
estructura orgánica de nuestra universidad, teniendo en cuenta, 
además, para decirlo con terminología de Kuhn, el estado prepara- 
digmático de los estudios semióticos hoy. Por eso, aunque la primera 
parte intenta sentar unas bases generales, los análisis concretos se han 
ceñido sólo a dos parcelas, perfectamente delimitadas, literatura y es- 
pectáculo (en cuyo ámbito se ha situado el lenguaje teatral, conside- 
rado hasta ahora únicamente como literatura, cuando, en última ins- 
tancia, el teatro sólo existe representado sobre un escenario). 

Las prácticas críticas de las dos últimas partes soportan, además, 
otro tipo de restricción : el marcado por su voluntad explícita de servir, 
en tanto manual, de propuesta metodológica y no de exposición ex- 
haustiva en el terreno de la teoría. En este sentido, y dentro de la 
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brevedad que sus páginas imponen, buscan indicar posibles caminos 
de análisis antes que desarrollar en toda su extensión ningún tipo de 
modelo. 

El libro se divide en tres partes: una primera, teórica, de carácter 
introductorio, y otras dos eminentemente prácticas, en las que, bajo 
el título genérico de Teoría y técnica del análisis (poético, narrativo, 
teatral y filmico), se llevan a cabo análisis concretos de textos espe- 
cíficos, precedidos de unas directrices teóricas esbozadas con toda la 
concisión y claridad posibles. 

Los autores, profesores todos ellos del Departamento de Lengua 
y Literatura Españolas de la Facultad de Filosofia y Letras de la Uni- 
versidad de Valencia, pretenden contribuir con ello a la extensión 
dentro del ámbito universitario de una disciplina científica y crítica 
tan escasamente cultivada entre nosotros. 
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PRIMERA PARTE 


TEORÍA GENERAL 


JENARO TALENS 


Práctica artística y producción significante 


Notas para una discusión 


A Juan M. Company). 


l. LIMINAR 


Las páginas que siguen pretenden sistematizar —dentro de los 
límites que su misma brevedad les impone'— una serie de hipótesis 
científicas con el fin de contribuir a la construcción de una teoría que 
dé cuenta de ese fenómeno cultural que, ambiguamente, denomina- 
mos arte. Los campos concretos y específicos tomados, a la hora de la 
ejemplificación, como punto de referencia —poesía, narración, teatro, 
cine— hacían inutilizable el término ¿iteratura?. No es de práctica 
literaria de lo que únicamente se trata en estas páginas, aunque 


' Lo que aquí se presenta no es sino el desarrollo suscinto de unas líneas teóricas 
y metodológicas de trabajo, en el estadio actual de una labor en marcha. De ahí el epí- 
grafe Notas para una discusión que sirve de subtítulo. Se trata de una propuesta (provisional, 
como toda propuesta) de trabajo. Su provisionalidad, sin embargo, no debe entenderse 
como resultado de un desarroilo insuficiente, esto es, como adelanto de algún estudio 
más definitivo. La provisionalidad es, tal y como yo la entiendo, característica consus- 
sustancial de una teoría que se pretende teoría de una práctica (poética —El vuelo 
excede el ala, El cuerpo fragmentario—, crítica —lectura de Juan Ruiz en La escritura como 
teatralidad, de Quevedo en Novela picaresca y práctica de la transgresión, etc-—, metodoló- 
gica — Teoría y técnica del análisis poético—, traductora —versiones de S. Beckett, W. Car- 
los Williams, etc.—). Práctica simultánea y paralela que de modo continuo la rectifica 
y pone en cuestión. Cfr. el apartado final, Algunas consideraciones finales. 

2 Y no sólo por cuanto dentro del concepto ambiguo literatura se han venido inclu- 
yendo tradicionalmente prácticas que nada tienen que ver en tanto tales con lo literario 
como el teatro por ejemplo (incluible más bien en lo que en una primera aproximación 
podríamos definir como artes del espectáculo) sino porque en alguna medida tal con- 
cepto va ineludiblemente unido a las condiciones en que se produjo (primeras litera- 
turas burguesas), en relación con la idea de libro, de fijación, de separación (alienada) 
práctica literaria / vida cotidiana, etc. El término artístico, más ambiguo, o tanto al 
menos, si se quiere, tiene la ventaja de su mayor grado de generalización. Y por otra 
parte marca la distanciación de lo que tal vez ha sido el mayor equívoco con que se 
ha enfrentado el análisis literario: la aproximación desde la lingúística, siendo así que 
incluso el arte verbal (literatura) no es una práctica lingúística sino semiótica, y la 
poética (disciplina que da cuenta de su funcionamiento) una parte de esa semiótica 
general que denominamos semiótica del texto artístico. 
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sea ella la más citada —no en vano es la mía y, por tanto, la que mejor 
conozco—; tampoco creo que su sustitución por el término práctica 
artística sea una manera arbitraria y gratuita de generalizar, amplian- 
do su campo de aplicación, conclusiones propias de una disciplina 
tan delimitada como la literatura. Si bien no se argumenta —salvo 
en casos aislados— con prácticas artísticas poco o nada relacionadas 
con la actividad verbal —pintura, escultura, música, etc.— las líneas 
metodológicas que se proponen en un nivel elevado de abstracción 
pueden funcionar aplicadas a un cuadro o una partitura, por ejemplo. 
Los conceptos de texto, signo, señal, etc., en tanto funciones instrumen- 
tales que son, pueden ser operativos en campos aparentemente diver» 
gentes. No se trata de traslación terminológica de una disciplina a 
otra, sino de entender el sentido y la función de dichos conceptos 
de forma multidisciplinaria. Signo, así, por citar un caso, no tiene 
por qué ser entendido como un préstamo de la lingúística, entre otras 
cosas porque ningún arte, ni siquiera el arte verbal*, es, en cuanto 
arte, espacio lingúístico, aunque utilice la lengua natural como ele- 
mento material de base. El arte es un lenguaje específico, diferente e 
irreductible al tipo de lenguaje que conocemos como lengua natural. 
En consecuencia su funcionamiento es semiótico y no lingúístico. 
Todo lo que sigue partirá de este presupuesto, que más adelante des- 
arrollaremos con las matizaciones pertinentes. 


2. EL SISTEMA HIPOTÉTICO-DEDUCTIVO CIENTÍFICO EN LA TEORÍA DE 
LA PRODUCCIÓN ARTÍSTICA 


En un libro donde sintetiza descriptivamente algunos aspectos 
de los estudios sobre la estructura de un sistema científico, R. B. 
Braithwaite afirma lo siguiente: «podemos considerar que las propo- 
siciones de todo sistema deductivo están colocadas en una serie de 
niveles, de suerte que las del nivel supremo aparecerían exclusivamente 
como premisas del sistema, las del nivel ínfimo sólo como conclusiones 
de aquél y las de los niveles intermedios serían las que pueden apare- 
cer como conclusiones de deducciones procedentes de hipótesis del 


? Cfr. 1 M. Lotman, La structure du texte artistique (versión del ruso dirigida por 
H. Meschonnic), París, Gallimard, 1973. H. Meschonnic, en un texto posterior a la apa- 
rición de su traducción de Lotman («Fragments d'une critique du rythme», Langue 
Frangaise, núm. 24, septiembre, 1974, págs. 5-23, especialmente pág. 6) habla de la 
contradicción empírica en que caen quienes como Greimas o Lotman sitúan la poética 
dentro de la semiótica pues según ésta última el poema sería traducible a su propio 
lenguaje y no lo es. No creemos, sin embargo, por nuestra parte, que afirmar que un 
texto artístico (poético en el caso del arte verbal) se construye con signos implique ne- 
gar la intraductibilidad del texto artístico. Pero es esta una cuestión en la que no vamos 
a entrar ahora. Véase, más adelante, comunicación y producción significante. 
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nivel más elevado y servir como premisas para deducciones que conduz- 
can a hipótesis de nivel inferior»?. 

Dentro de este tipo de estructuración los enunciados que se si- 
túan en el nivel más inferior están directamente relacionados con una 
base empírica de hechos o experiencias cuya misma existencia per- 
mite validar o refutar las hipótesis previamente utilizadas. Si un sis- 
tema hipotético-deductivo no tiene esa correlación con hechos obser- 
vables empíricamente no posee carácter científico sino que se queda 
en la exposición más o menos coherente de una doctrina metafísica”. 

Rudolf Carnap, por su parte?, subraya la necesidad de relacionar 
los enunciados de lo que denomina Lenguaje teórico (Lt) con los enuncia- 
dos del Lenguaje de observación (Lo) —niveles supremo e ínfimo en 
Braithwaite— a través de reglas de correspondencia, de posición in- 
termedia, y que, aunque más directamente relacionadas con el pri- 
mer nivel (Lt) que con el segundo (Lo), sirven para proporcionar a 
aquél un apoyo empírico. 

En el caso concreto de la producción artística como espacio espe- 
cífico sobre el que construir una teoría científica que dé cuenta de 
ella, de su funcionamiento y de su sentido, de la naturaleza que la 
constituye, casi todos los intentos de los especialistas dirigen sus es- 
fuerzos en la elaboración de ese modelo hipotético-deductivo”, con 
una intención bien clara: superar la deficiente correlación que existe 
entre la actividad crítica sobre textos concretos y los presupuestos 
teóricos que, a menudo explícitamente, dicen fundamentarla, pero que 
no siempre lo hacen, cuando no la contradicen pura y simplemente. 
Lo que estos intentos —más avanzados en el terreno de la literatura, 
pero igualmente amplios en los otros campos— pretenden, en última 
instancia, no es sino la elaboración de esas reglas de correspondencia, 
a que alude Carnap, que permiten convertir la actividad crítica en 
práctica científica. 

Tendríamos así, pues (nivel 1) un conjunto de hipótesis previas, 
vinculadas a través de (nivel 2) un grupo de hipótesis intermedias 
a (nivel 3) unos enunciados referidos a producciones artísticas concre- 
tas. En el nivel 1 (Lt) se situarían los enunciados concernientes a la 
teoría artística general. En el nivel 2 (reglas de correspondencia) 
encontrarían su lugar aquellos aspectos de la teoría que remiten a 


+ La explicación científica, Madrid, Tecnos, 1965, pág. 28. 

5 Cfr. Karl Popper, La lógica de la investigación científica, Madrid, Tecnos, 1962. 

$ «El carácter metodológico de los conceptos teóricos», recogido en el libro de H. 
Feigl y M. Scriven (comps.) Los fundamentos de la ciencia y los conceptos de la psicología y el 
psicoanálisis, Santiago de Chile, Universidad, 1967. 

7 En ese sentido se manifiesta, por ejemplo, Roland Barthes, en su introducción a 
Analyse structurelle du récit, París, Seuil, 1964 (Comunications núm. 8). (Hay versión cas- 
tellana, Análisis estructural del relato, Buenos Aires. Tiempo contemporáneo, 1970.) 
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hechos artísticos, específicos y diterenciados (literario, teatral, fílmico, 
musical, etc.) y los concernientes, dentro de cada hecho artístico, a los 
denominados géneros (novela, poesía, sonata, sinfonía, retrato, etc.). 
Por último todo lo referido a crítica concreta sobre textos particulares 
correspondería al nivel 3 (Lo). 

Si entendemos como teoría tanto la que remite al hecho artístico 
en general como a los hechos artísticos diferenciados (específicos o 
especiales) todo lo dicho implica que la teoría abarca tanto el nivel 1 
(teoría general) como el nivel 2 (teoría específica), mientras la crí- 
tica se centra en el nivel 3. Asimismo el espacio sobre el que el trabajo 
teórico produce el objeto «teoría»? es el hecho artístico (general o especí- 
fico), en tanto el espacio de la crítica es el texto. "TEXTO y HECHO ar- 
tísticos, pues, como conceptos diferentes, que dan cuenta de niveles 
diferentes, relacionados, pero irreductibles entre sí. Volveremos sobre 
este punto más adelante. 

Una cuestión que parece quedar irresuelta con este planteamiento 
(establecido sobre la dicotomía teoría/crítica) es el del lugar (o nivel), 
de vinculación de las llamadas historias de la literatura, la pintura, la 
música, el teatro, etc. Aunque diferenciable de la crítica, su espacio es 
el texto también, en la medida en que lo que la historia narra es el 
desarrollo concreto de obras empíricas particulares. S1, por ejemplo, 
llamamos historia de la literatura a la historia del hecho social literatura 
y no a la simple taxonomía de nombres, títulos, argumentos, etc., 
ello no implica que su función radique en el nivel 2 (aunque recurra 


$ En ciencia el método crea (produce) el objeto (su objeto) y no a la inversa, como 
podría entenderse. La ambigiiedad práctica se manifiesta, sin embargo, en la crítica 
estética mediante el uso indistinto de saber (ciencia) y método de ese saber, por una parte, 
y espacio (escena) del saber y objeto de ese saber, por otro. 

Al decir que un saber (una ciencia) se ocupa del estudio de una materia A, lo que 
hacemos es constatar el espacio (la escena) donde dicho saber actúa. Si aceptáramos la 
existencia de verdades absolutas (existentes per se) y el saber como una forma de desve- 
lamiento (descubrimiento) de lo que siempre fue, incluso antes de nuestro conocimiento 
el espacio (la materia A) sería, claro está, el objeto del saber. De un saber reducido a la 
función de explorador. Si por el contrario el saber (la ciencia) se acepta como lo que es, 
un proceso de transformación, un trabajo, el objeto no sería ya la «materia A», sino la 
«materia A transformada», el producto de ese proceso de producción (a nivel de cono- 
cimiento) que es el saber. En este sentido podemos concluir que el saber (la ciencia) 
crea (produce) su objeto. Ahora bien, nos falta un elemento: aquel por medio del cual 
el saber produce a partir de un espacio («la materia A») su objeto. Ese elemento es el 
método ; su funcionamiento depende siempre de la finalidad a que se destine: es decir, 
que al margen de su dependencia de las circunstancias del espacio («la materia A»), 
existe un función del objeto que el saber pretende producir. Es en ese sentido en el que 
podemos afirmar que el objeto crea el método. Lo contrario sería hacer coincidir la 
ciencia con su metodología, el proceso de producción con los medios de ese proceso. 
(Cfr. Pierre Macherey, Pour una théorte de la production littéraire, París, Maspero, 1966, 
2.2 ed. 1971, y Jenaro Talens, El texto plural, Valencia, Universidad, 1975.) 
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a él para analizar las cuestiones concernientes a la correlación género/ 
estilo o la posible interacción sincronía/diacronía), puesto que ese 
hecho social llamado literatura se sigue en su desarrollo a partir de 
textos concretos y, por tanto, situables en el nivel 3. Sólo si entendemos 
la historia de la literatura, para seguir con este caso particular, como 
reglas de correspondencia a través de las cuales relacionar una teoría 
literaria general con la crítica sobre textos concretos, esto es, sólo si la 
historia de la literatura se enfrenta como una forma específica de teoría 
literaria especial podemos considerarla necesariamente vinculada al 
nivel 2. En ese caso se hallarían las historias como historias de los gé- 
neros, etc. » 

Así definido el cuerpo teórico general (tres niveles) queda por 
dilucidar una cuestión importante, la de la forma de articular las 
hipótesis en teoría literaria junto con el problema de su validación. 

Si el poder explicativo de las hipótesis formuladas a partir de un 
conjunto dado de textos no sirve en absoluto, o sólo parcialmente, 
para explicar textos no incluidos en el corpus inicial puede ocurrir 
que toda la teoría general sea falsa, que lo sean las reglas de corres- 
pondencia, o que éstas sean insuficientes y se haga necesario introdu- 
cir hipótesis suplementarias para acortar la distancia entre la teoría 
abstracta general y los datos observables empíricamente. En cualquier 
caso aparece un elemento de indispensable delimitación: la natura- 
leza del signo artístico, muy a menudo definido como semántica- 
mente polivalente (o polisenso para decirlo con palabras de Galvano 
della Volpe*). Si esa definición es correcta, todo intento de ela- 
borar un aparato teórico resultaría poco menos que inútil, en la 
medida en que sería imposible establecer un cuerpo de hipótesis 
Únicas respecto a un corpus concreto. La misma posibilidad de conce- 
bir múltiples sentidos alojados en un mismo texto haría igualmente 
válido cualquier otro conjunto de hipótesis. D. Maldavsky*” propone 
eliminar la noción de polivalencia semántica para acudir al concepto 
de sobredeterminación, tal y como aparece elaborado por Althusser'*. 
Para el pensador marxista francés la realidad puede ser enfocada 
como un conjunto de contradicciones dentro del cual una contradic- 
ción domina a las demás (recordemos, en ese sentido, la diferenciación 
entre contradicción principal y contradicciones secundarias en Mao). 
Lo dicho implica que, a pesar de la multiplicidad y complejidad den- 
tro de la cual aparece una contradicción, esa multiplicidad y comple- 
jidad forman, de hecho «una unidad estructurada, y que esta estructu- 
ra implique la relación de dominación-subordinación señalada entre 


2 Crítica del gusto, Barcelona, Seix-Barral, 196 . 

lo Teoría literaria general, Buenos Aires, Paidós, 1974. 

1 Cfr. «Contradicción y sobredeterminación», recogido en La revolución teórica de 
Marx, México, Siglo XXI, 1967. 
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las contradicciones». «Todo complejo —dice en otro lugar el mismo 
Althusser— posee la unidad de una estructura articulada a dominan- 
te»!?. Por supuesto todos los elementos que conforman esa unidad 
son necesarios para explicarla, pero no todos en la misma jerarquía 
de valor. Esta función de jerarquía, fundamental en el desarrollo teó- 
rico de Juri M. Lotman, como luego veremos, permite, dando cuenta 
de todos los recursos que conforman un texto, definirlo como artís- 
tico, si al hacerlo consideramos que lo que Garroni llamaba «objeto 
semiótico típicamente heterogéneo»!? es una estructura articulada a 
dominante estética. 

Es claro que el análisis de un texto de Bob Dylan o de una pelícu- 
la de Welles resulta diferente si el analista es un crítico artístico, un 
antropólogo o un sociólogo. Cambia el punto de vista y en consecuen- 
cia lo hace la dominante de la estructura jerarquizada, lo que podría- 
mos definir como principio ordenador o gesto semántico del texto'*. 

No es, pues, que una lectura antropológica o sociológica falsee 
el texto. Ambas producen sentido a partir de datos que también están 
incluidos en el texto. Sin embargo ello no debe llevarnos a pensar, 
como supuesto corolario lógico, que la lectura estética coexista —sea 
una más— con las anteriormente citadas y todas aquellas que puedan 
realizarse. Muy al contrario es ella la que impone la manera en que 
todas las demás deben hacerse. En una palabra, la dominancia esté- 
tica consiste en una forma específica de organizar los elementos diver- 
sos y el valor de todos ellos depende del que le otorga su posición 
dentro de esa estructura que la dominancia estética articula. 

Apropiándonos de los conceptos marxianos de determinación y do- 
minancia'?, podríamos decir que si es cierto que en todo texto la de- 


12 Ibídem, pág. 68. 

12 «La heterogeneidad del objeto estético y los problemas de la crítica de arte», 
en AA.VV. Etngúística formal y crítica literaria, Madrid, Comunicación, 1970, págs. 9-26. 
«Con tal expresión se extiende —escribe Garroni: 1) que el objeto estético es un objeto se- 
miótico (es decir, que es analizable en sus elementos constitutivos en relación a uno O 
más modelos sistemáticos, y no se presenta como algo global, unitario e inanalizable); 
2) que el objeto estético es típicamente heterogéneo (es decir, que sólo puede ser analizado correc- 
tamente, en cuanto estético y no genéricamente semiótico en relación a una multitud 
de modelos homogéneos y, entre sí, heterogéneos)... ningún mensaje o proceso semiótico 
es en sí mismo estético, pues su esteticidad se revela solamente en la obligación asumida 
por el-analista de tener en cuenta su heterogeneidad en el terreno del análisis. La distin- 
ción, pues, no reside en el objeto mismo...» Sobre esta última afirmación convendría hacer al- 
gunas puntualizaciones, porque una cosa es sustituir la concepción de cualidad inhe- 
rente al objeto por la de función del objeto y otra negar que esa función resida en él, 
puesto que al estructurarse como un complejo de sentidos la asume como dominante 
de su articulación. 

'* Tal y como lo definió Jan Mukarovsky. Cfr. Jenaro Talens «Los dos niveles de 
la interpretación», en El espacio y las máscaras, Barcelona, Anagrama, 1975, págs. 21-34. 

'5 Véase M. Harnecker, El Capital: conceptos fundamentales, Madrid, Siglo XX1 de 
España Editores, 1974, págs. 17 y ss. 
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terminación en última instancia pertenece al terreno de la ideología 
(como en el todo social concreto corresponde a la economía), la 
dominancia reside en lo que genéricamente venimos denominando 
. función estética. Y eso en cualquier modo de producción. El que para 
el modo de producción esclavista o feudal fuese estético algo que para el 
modo de producción capitalista no lo es, o viceversa, no niega esta 
afirmación sino que obliga a subrayar la movilidad de ese concepto 
vacío (función estética) que cada modo de producción llena de un 
sentido concreto. Volveremos sobre este punto más adelante. La 
lectura de un texto artístico consistiría, pues, remodelando la defini- 
ción que más arriba dimos, en producir sentido a partir de una estructura 
articulada a dominante estética. 

Todo lo anterior implica que debamos hablar, antes que de 
polivalencia, de restricción semántica como inherente al signo ar- 
tístico en cuento tal. Lotman'* afirma: «la inclusión de una palabra 
en una estructura compleja que alcanza planos diversos, le atribuye 
al mismo tiempo un valor semántico, a la vez monosémico y válido 
en diversos planos. Esa polivalencia exige al mismo tiempo que cada 
aspecto de la estructura (estructura privada) dé a la palabra su propio 
valor semántico; la monosemia depende del grado de las oposiciones- 
comparaciones; cuanto más definen éstas el lugar del habla en la 
estructura dada, más individualizada y monosémica es la significación 
en relación con la intención del autor. La polisemia de la lengua, al 
restringirse cada vez más, aumenta su plenitud artística. Desde el 
punto de vista de la información la polisemia es una propiedad inú- 
til». Y añade más adelante que «sin comprensión de toda la estructura 
no puede haber comprensión de las palabras-significaciones». Esta 
restricción semántica, entendida, pues, como obligación de moverse 
dentro de los límites que la propia estructura estética impone por su 
mismo carácter específico, posibilita la elaboración de una teoría 
científica, en la línea apuntada más arriba, de la producción ar- 
tística. 

La imposición aludida debe, no obstante, ser matizada por cuanto 
también ella nos viene dada como resultado parcial de una tipología 
cultural que la mediatiza'”. Ahora bien, lo cierto es que, de un modo 
u otro, siempre subsiste una estructura de determinación que nos 


8 «Sobre la delimitación lingiística y literaria de la noción de estructura», en 
AA.VV., Estructuralismo y literatura, Buenos Aires, Nueva Visión, 1970, págs. 109-123. 

17 Cfr. Lotman, «Problémes de la typologie des cultures», en Kristeva, Rey-Debove 
y Umiker eds., Essays in Semiotics, La Haya, Mouton, 1971, págs. 46-56. (Existe versión 
castellana de este artículo, a través de la versión italiana que se incluye en Eco y Faccani 
leds.) 1 sistemi di segni e lo strutturalismo sovietico, Milán, Bompiani, 1969, antología edi- 
tada, con numerosas supresiones, como Los sistemas de signos. Teoría y práctica del es- 
tructuralismo soviético, Madrid, Comunicación, 1972). Véase asimismo, Lotman y 
Pjatigorskij, «Le texte et la fonction», Semiótica 1, 2, La Haya, Mouton, 1969, pági- 
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obliga a leer de una manera y en una dirección definidas. En esto un 
texto artístico no difiere de cualquier otro objeto de conocimiento. 

Hemos hablado hace un momento de la dominancia estética como 
principio de articulación de la estructura del texto artístico. Y hablá- 
bamos del ejemplo de una lectura antropológica o sociológica. Si 
de la antropología o la sociología (disciplinas científicas) pasamos a 
la política y la ideología (regiones de la totalidad social concreta) el 
problema se mantiene, y formulado en los mismos términos. Quiere 
ello decir que los componentes políticos e ideológicos, aunque inte- 
grantes de dicha unidad estructurada, no son tampoco los que definen 
la especificidad del texto artístico en cuanto tal. La reducc'ón del arte 
a la política o la ideología (y, subrayamos, la reducción, no la articula- 
ción, ella sí, imprescindible) propia, todavía, de ciertos cultivadores 
de un marxismo mal llamado ortodoxo (nunca Marx, Engels, Lenin 
o Mao cayeron en tal simplismo)'*, supone eliminar la especificidad 
del espacio artístico como espacio de trabajo y, en consecuencia, 
eliminar también la posibilidad misma de producir un discurso teó- 
rico que dé cuenta del arte como práctica humana y social diferenciada. 
Es precisamente la existencia de esa diferencia entre arte, por un lado, 
y política e ideología, por otro, la que permite que un texto política 
y/o ideológicamente correcto pueda ver neutralizada o contradicha, 
o simplemente mermada su función ideológica y/o política por una 
estructura estéticamente inadecuada, y viceversa. 

Cuando Mao Tsé-Tung habla en sus Conversaciones sobre arte y 
literatura en el Foro de Yenan'* sobre la necesidad de colocar la política 
en el puesto de mando no deja por ello de anotar que: 1) una obra de 
arte estéticamente mala es políticamente ineficaz y 2) una obra artís- 
tica estéticamente válida pero reaccionaria desde el punto de vista 
político e ideológico es doblemente peligrosa: doblemente por ser 


nas 205-217. Un aspecto que sería interesante desarrollar, aunque no tenemos espacio 
aquí para ello, es la forma en que esa concepción de tipología de la cultura sobredetermi- 
na los procesos de producción de sentido estético dentro del modo de producción capita- 
lista, mediante la sustitución del valor por el signo. La cultura en general y la estética en 
particular carece de valores. Y no se trata de una degradación sino que la cultura ha de- 
dejado de ser, sencillamente, el lugar donde se realizan los valores. Su hueco ha sido 
cubierto por otro elemento, el coste. Los estudios de A. Moles (que en este aspecto no se 
separan un ápice de lo que podríamos denominar una aproximación marxista perfec- 
tamente ortodoxa) lo han puesto de manifiesto. Véase, de Moles, Sociodynamique de la 
Culture, La Haya, Mouton, 1967, Théorie de information et perception esthétique, París, 
Denoél, 1972, Teoría de los objetos, Barcelona, Gustavo Gili, 1974, etc. Una muy buena 
aproximación a Moles se encuentra en Javier del Rey, Cultura y mensaje, Madrid, Cuader- 
nos de la comunicación, 1976. 

12 Véase el interesante libro de Mikel Dufrenne Art et politique, París, Union géneral 
d'éditions, 10/18, 1974. Cfr., asimismo, J. Talens, La lógica de la destrucció. Treball artistic 
1 práctica política, Valencia, Tres i quatre, 1977. 

'2 Barcelona, Anagrama, 1974. 
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reaccionaria y por ser buena estéticamente, ya que la aceptación de 
dicha obra por su segunda cualidad la hace dañina. Con ello Mao 
está sentando las bases de un análisis que, subrayando la necesaria 
articulación arte/política y/o ideología, marca al mismo tiempo su 
diferencia. La naturaleza de esa articulación se establece a través 
de lo que hemos venido llamando función estética que, como su propio 
nombre indica, no es una cualidad del objeto, inherente a su natura- 
leza, sino una función que el objeto cumple desde un punto de vista 
objetivo, y cuyos límites vienen marcados no por el objeto mismo (punto 
de vista idealista y metafísico) ni por el voluntarismo del artista (punto 
de vista que subyace a la cuestión del compromiso/no compromiso 
sartreano) sino por su efectividad real en la objetividad de la lucha 
de clases (en este caso lucha de clases en el terreno del arte), desde 
donde, en última instancia, se decide qué es arte, y para qué y quiénes 
sirve. Ese otorgamiento es lo que sustenta la movilidad o vaciedad del 
concepto función estética a que nos referíamos más arriba, al tiempo 
que dicha movilidad explica el que un texto religioso o mítico (cuyos 
lenguajes respectivos pertenecen al mismo nivel semiótico que el 
lenguaje artístico?) pueda pasar, tal cual, a ser un texto artístico, 
es decir, a funcionar como texto artístico en situaciones diferentes 
de la situación original donde dicho texto se produjo. Tomemos el 
Evangelio, por ejemplo. Para un no cristiano los textos evangélicos 
pueden ser aceptados como verosímiles en tanto se les considere ale- 
góricos o simbólicos, mientras que para un cristiano funcionan como 
escritura que debe ser interpretada en sentido figurado”. Para el 
primero es una cuestión de arte (verosimilitud), para el segundo de 
religión (verdad). Y los textos son, como tales elementos estructura- 
dos, un mismo y único texto. En ambos, sin embargo, la dominante 
es distinta. En el primer caso la estructura literaria es enfrentada como 
un espacio desde donde producir un sentido inexistente con anterio- 
ridad; en el segundo como una forma retórica de vehicular un sen- 
tido previamente elaborado y clausurado??. Ahora bien, la movilidad 
de la función estética tiene también unos límites marcados paralela- 
mente por su propio espacio —estético— que, aunque juzgado y pro- 


20 Cfr. Lotman, La structure du texte artistique, ed. cit. 

21 En la medida en que alegoría y símbolo establecen una relación entre un término 
real y otro término, sea signo o icono (si bien la primera se fundamenta en una propie- 
dad del lenguaje y el segundo implique una propiedad de los seres a que el lenguaje 
remite), mientras la interpretación figurada la establece entre dos términos concebidos 
como igualmente reales, Cfr. Panofsky, Architecture gothique et pensée scolastique, París, 
1967; R. Guiette, Questions de littérature, Gand, 1960; Auerbach, Mimesis, México, Fondo 
de Cultura y Zumthor, Essai de poétique médiéval, París, 1972. 

22 Un ejemplo muy concreto lo ofrece El Corán, el único texto árabe forzosamente 
vocalizado, con el fin de evitar las posibles interpretaciones que el árabe normal (escrito 
sólo mediante consonantes) permite al lector. 
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ducido desde una objetividad política e ideológica, posee, como ya 
constituido, una autonomía relativa. No es correcto un arte por ser- 
vir a una posición política e ideológica correcta, sino por hacerlo, 
a su vez, de una manera correcta. Esta última es la que define final- 
mente su especificidad”. 

Volviendo a la cuestión de la elaboración de una teoría cientí- 
fica, y yendo ya al terreno de las formulaciones no estrictamente me- 
tateóricas, que son las que nos han ocupado en las páginas precedentes, 
se hace necesario establecer un eje que organice todos los enunciados 
e hipótesis para articular un sistema hipotético-deductivo, tal y como 
se definió páginas atrás, que dé cuenta de la producción artística. Ese 
eje puede estar constituido —y ese es nuestro punto de partida— 
por lo que entenderemos, en adelante, como enfoque semiótico. 


3. ALGUNAS DISQUISICIONES TERMINOLÓGICAS. LA NOCIÓN DE SEMIÓTICA 


Pero semiótica es término tan traído y llevado, tan utilizado según 
acepciones divergentes que se hace necesario clarificar mínimamente 
el alcance del concepto. Por una parte la oposición (o no) semiótica/ 
semiología, por otra la multiplicidad semántica inherente a ambos 
términos por separado, nos inclina a dedicar unos momentos a la 
exposición de las diversas opciones. 

Hoy día, y a partir sobre todo de la carta constitutiva de la /nter- 
national Association for Semiotic Studtes, que en el acto de su fundación 
decidía unificar las denominaciones en el término semiótica, el problema 
no debería resultar complicado, pero siguen existiendo voces autori- 
zadas que conceden a ambos términos (semiótica/semiología) valores 
diferentes, lejos de la que fue, en su origen, su marca de distinción: 
el origen angloamericano del primero (Locke, Peirce, etc.) y el ori- 
gen europeo-continental del segundo (Saussure). 

Así Louis Hjelmslev?* define la semiótica como una «jerarquía 
cualquiera de cuyos componentes puede sufrir un ulterior análisis 
en clases definidas por una relación recíproca, de modo que cada una 
de estas clases pueda sufrir un análisis en derivados definidos por 
una mutación recíproca». La semiología, por el contrario, es para el 
lingúística danés una «metasemiótica que tiene una semiótica no 
científica como semiótica objeto». En otras palabras, semiótica remite 
a un universo que reagrupa fenómenos significativos homogéneos 
y organizados en clases definidas por sistemas de relaciones, mientras 


23 Véase de nuevo Mao, op. cit. Este es el problema más peliagudo con que se enfrenta 
la crítica marxista en España, tras un período tan largo como la dictadura franquista, 
en la que urgencias más inmediatas y necesarias relegaron esta cuestión a un (entonces) 
comprensible segundo plano. 

** Prolegómenos a una teoría del lenguaje, Madrid, Gredos, 1977. 
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que semiología lo hace a una semiótica de nivel superior que habla de 
una semiótica no científica. 

Christian Metz, por su parte”, examinando con atención las po- 
siciones derivadas de Saussure, y en particular las de Hjelmslev, 
Buyssens y Barthes, se inclina por seguir denominando a esa ciencia 
que se ocupa de los signos semiología y reserva el nombre de semiótica 
para las investigaciones particulares sobre las que se basa esa teoría 
(semiológica) general. El término semiótica, pues, sustituye, en Metz, 
al de semia propuesto por Buyssens. Una semiótica de la literatura, 
una semiótica de la arquitectura, una semiótica de la música, etc., 
serían otras tantas disciplinas concretas relacionadas con la semiología 
en la forma en que lo hacen los estudios sobre lenguas particulares 
con la lingúística general. 

A. J. Greimas?*, propone una terminología, de base hjelmsleviana, 
que reserva el nombre de semiótica para cada una de las disciplinas 
que analizan la expresión y el de semiología para las que se centran 
en el contenido. Luego Greimas subdivide las semióticas en cualitativas 
y discriminativas, que corresponden a las ciencias humanas y naturales, 
respectivamente. Las disciplinas que, a su vez, tratan de la semiótica 
y de la semiología son metasemióticas y metasemiologías. Propone, además, 
una semiótica de los modelos semiológicos y una semiología de los modelos 
semióticos, que tienen en cuenta la alternancia de los planos de la ex- 
presión y del contenido. 

Por su parte el italiano Ferruccio Rossi-Landi” distingue entre 
semiótica como ciencia general de los signos y semiología como ciencia 
de los signos ya codificados (post- y translingúísticos). Con posterio- 
ridad el mismo Rossi-Landi”* ha profundizado en la cuestión marcando 
la diferencia entre semiótica, por una parte, y lingúística, semántica 
y semiología, por otra. 

Julia Kristeva, al hacer la reseña de los Coloquios de Tartu so- 
bre semiología de mayo de 1968”*, propone definir semiótica como dis- 
curso técnico, en cuanto surgido de una aspiración a convertirse en 
ciencia empírica que tiende a construir el modelo de las prácticas 
significantes con ayuda de fórmulas lógicas, matemáticas y lingúís- 
ticas. Kristeva subraya que dicha vía somete esta ciencia a una doble 
forclusión, 1) la de los presupuestos de sus formulaciones tomadas 
de ciencias anexas y la necesidad de su aplicación al sistema signifi- 
cante estudiado, y 2) la de su propia emergencia al margen de la 


23 «Les sémiotiques ou sémies», Communtcations, 7, París, Seuil, 1966. 


25 Du sens, París, Seuil, 1970. 

27 Il Iinguaggio come lavoro e come mercato, Milán, Bompiani, 1968, 2.2 ed. 1974. 
«Perché semiotica», en Semiotica e ideologia, Milán, Bompiani, 1973. 

«La sémiologie comme science des idéologies», en Semiótica, 1, 2, La Haya, Mou- 
ton, 1969, págs. 196-204. 
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ideología. Semiología, por el contrario, seria el punto de partida para 
elaborar un discurso nuevo que, desde el interior de la cientificidad, 
le enuncia denunciando su teoría. Discurso crítico y autocrítico, 
que se constituiría como teoría de la ciencia: 1) pensando las prác- 
ticas significantes a través de las armas que le suministran las discipli- 
nas científicas o filosóficas que tratan de la actividad significante, 
y 2) abordando sus elementos (conceptos, unidades, fórmulas) como 
otros tantos signos enlazados a ideas cuyo funcionamiento ideológico 
hay que descifrar (desvelar). Esto es cuanto discurso crítico. En cuanto 
autocrítico, la semiología sería un discurso que toma conciencia de 
su lugar de emisión (de su sujeto) y de su anclaje ideológico (de su 
historicidad). Las cuestiones planteadas por Kristeva —articuladas 
a toda una propuesta teórico-práctica del grupo Tel Quel (Philippe 
Sollers, Denis Roche, Marcelin Pleynet, etc.) — se sitúan dentro 
de un debate en el que por razones de espacio no podemos entrar. 
Una crítica a menudo certera y siempre feroz puede verse en el texto 
de H. Meschonnic, Pour la poétique 11%. 

Muchos otros estudiosos (Prieto?*!, Eco?%, etc.) cuya relación no 
vamos a hacer aquí, por innecesaria para nuestro propósito, han abor- 
dado el tema de la distinción terminológica. Unicamente, y para 
concluir nuestra exposición, citaremos, a modo de resumen, el catá- 
logo de posibles alternancias entre ambos términos y sus diferentes 
campos de aplicación que presentaba recientemente Emilio Garroni*, 


Semiótica Semiología 


a) área angloamericana (Locke, área europeo-continental (Saus- 
Peirce...) sure) 


b) generalización de lingúística. estudio particular de lenguajes 
Estudia los sistemas de inva- concretos: cine, pintura, litera- 
riantes formales de la comuni- tura... 
cación. 


c) individualiza y construye to-  individualiza los criterios organi- 
dos los sistemas formales que  zativos de los mensajes, según las 
intervienen, como condición, en reglas que los constituyen y se- 
el proceso comunicativo. gún los modos de inscribirse en 

el contexto. 

s0 París, Gallimard, 1973. 

31 Mensajes y señales, Barcelona, Seix-Barral, 1966, Pertinence et pratique, París, 
Minuit, 1975, pero fundamentalmente en su artículo «La Sémiologie», en Le langage, 
Gallimard, Encyclopédie de la Pléiade, 1968, págs. 93-144. 

2 La estructura ausente, Barcelona, Lumen, 1972, y Trattato di semiotica, Milán, 


Bompiani, 1975. 
33 «Introduzione quasi teorica» a Pinocchio uno e bino, Bari, Laterza, 1976. 
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d) parte, como es inevitable, de no sólo parte de los mensajes 
los mensajes para formalizar sino que permanece en su mismo 
una teoría lógico-lingúística nivel. 


Umberto Eco, en el volumen que dedicó a la problemática del 
signo”, plantea la posible disyuntiva entre semiótica como «la forma 
más técnica de una filosofía de la significación (que pone en crisis las filo- 
sofías ingenuas del lenguaje)» o como «una técnica de investigación de 
la que se apropia la filosofía del lenguaje para hablar de los signos» 
para terminar definiéndola como «La disciplina que estudia las rela- 
ciones entre el código y el mensaje, y entre el signo y el discurso». 

Esta definición, en alguna medida, asume las dos posibles alter- 
nativas planteadas en el último apartado (d) de Garroni. Nosotros, 
cuando menos, y en principio, emplearemos el término semiótica bajo 
esa Óptica, si bien considerando que dentro del campo de análisis 
entran elementos que normalmente son dejados de lado, como son, 
por ejemplo, los referentes a la problemática del inconsciente, del 
sujeto como lugar sobredeterminado, etc. Todo aquello, en una pala- 
bra, que, más allá del significado, nos sitúa en el territorio del sen- 
tido?”. 

Porque, como muy bien indica Garroni, el único criterio plausi- 
ble para el análisis (en el caso del texto artístico que no dependa de 
modelos métricos —o de cualquier otra determinación formal codi- 
ficada— pero al que percibimos organizado según ciertas equiva- 
lencias, correspondencias u oposiciones) es el del sentido o complejo 
de sentidos de los mensajes. «Sólo el sentido y la interpretación del 
sentido nos permitirá construir “estructuras” oportunas y adecuadas 
para la organización de un mensaje o de un conjunto de mensajes». 
Palabras que coinciden con las tesis dellavolpianas sobre la categoría 
lógico-semántica de las estructuras artísticas y que nos acercan al 


2% Signo, Barcelona, Labor, 1976. 

95 «El principio saussuriano según el cual “la entidad lingúística no existe más 
que por la asociación del significante y el significado”, siendo sin duda válido, no sólo 
para la entidad lingúística en particular, sino para la entidad semiótica en general, 
implica que la señal y el sentido, por cuanto que son concebidos respectivamente como 
miembros del significante y del significado de un sema, son entidades semióticas, pero 
en cuanto concebido como miembro de una de las clases que componen el sistema de 
intercomprensión, constituye, también, una entidad no semiótica» Prieto, Pertinence et 
bratique, ed. cit., págs. 58-59. Los lingiiistas han tendido a no aceptar esta doble concep- 
ción del sentido, reduciéndolo a su sólo valor no semiótico, con la consiguiente reduc- 
ción de la semiótica al estudio del significante, con el que durante tanto tiempo (y aún 
hoy) se ha confundido el signo. Es esta doble concepción del sentido la que permite 


abordar el estudio de la «connotación», sin la que la comunicación artística no exis- 
tiría. 
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concepto de forma-sentido (Jorme-sens) elaborado por Henri Mes- 


chonnic?*. 


Una consideración semiótica no es posible en ausencia de modelos 
semejantes y todo análisis se desarrollará a nivel de sentido y no sólo 


de significado. 


Al igual que en el caso del concepto semiótica/semiología, Garroni 
distingue varias posibles acepciones para el término sentido, según nos 
movamos en uno u otro de los dos campos alternativos que él propo- 
nía para cada elemento de la pareja terminológica. 


A 

Sentido como fondo, referencia 
primaria de la investigación, que 
posteriormente prescindirá de él. 
Del sentido, entonces, entresaca- 
mos estructuras formales sobre 
las que elaborar una teoría, en- 
tendida ésta como individualiza- 
ción, mediante las oportunas hipó- 
tesis, de las estructuras que son, 
a priori la condición de la exis- 
tencia y de la percepción de los 
mensajes en cuanto tales. 


B 

Sentido como concepto conco- 
mitante con el de análisis. Si lle- 
gamos a establecer alguna estruc- 
tura formal nos encontraremos, 
de hecho, con esquemas, más o 
menos útiles, constituidos por le- 
tras, flechas, signos o símbolos, 
desprovistos sustancialmente de 
cualquier capacidad operativa e, 
incluso, de cualquier significado 
con sólo perder de vista su re- 
lación con el texto o textos de 


partida. 


En el primer caso (A) existe una especie de cálculo lógico cuyo 
significado depende del hecho de haber puesto entre paréntesis el 
sentido. 

En el segundo caso (B) la definición formal de una estructura 
se realiza a partir del sentido (estructura semántica del texto). Este 
segundo caso es el que nos interesa a nosotros desarrollar. El sentido 
es, entonces, el objeto específico de la investigación, en cuanto que 
sobre él se eleva todo el edificio formal del texto artístico. 


4. EL ARTE COMO LENGUAJE 


Resulta bastante evidente que el hombre, como cualquier otro 
ser viviente, necesita adaptarse, para sobrevivir, al ambiente natural 


38 Pour la poétique, París, Gallimard, 1970. Meschonnic lo define así: «Forma del 
lenguaje en un texto (desde las pequeñas hasta las grandes unidades) específica de ese 
texto en tanto producto de la homogeneidad del decir y del vivir. Un texto, en su signi- 
ficante, es el inconsciente del lenguaje. Hace esto, que dure, y no se le puede agotar el 
por qué. Su conocimiento es infinito.» (pág. 176). 
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en que vive y se desenvuelve. Y no es menos cierto que para ello ne- 
cesita de unos instrumentos que le capaciten, facilitándole, así, la 
adaptación. De un modo genérico podemos aceptar que estos instru- 
mentos se refieren básicamente al trabajo, la organización social, el 
lenguaje y la consciencia. Estos cuatro elementos, por más que pue- 
dan ser analizados separadamente, e incluso por parejas, se encuen- 
tran inseparablemente ligados unos a otros y se determinan mutua- 
mente, hasta tal punto que cualquier ejemplificación que intente 
separarlos o considerarlos como ámbitos escindidos mixtificaría con- 
siderablemente la complejidad de los fenómenos en cuestión. Así, 
por ejemplo, dificilmente se pueden analizar el funcionamiento y los 
mecanismos de la producción lingúística cotidiana sin referirse a la 
copresencia de todos ellos. Y esto, sin tener en cuenta que cualquier 
cosa de la que hablemos los implica probablemente como objeto del 
que se habla. 

Un organismo incapaz de reaccionar y adaptarse a los estímulos 
e influencias exteriores, se aniquilaría. Su interacción con esa exterio- 
ridad puede enfrentarse como un proceso de semiosis que impone la 
recepción y decodificación de determinadas informaciones, señales, 
etc. Muchas de estas últimas no llegan a convertirse en signos y, en 
consecuencia, no son percibidas. La incapacidad de percepción en 
este caso, atribuible al método de investigación, al proceso de cono- 
cimiento o, más normalmente, a la determinación apriorística de lo 
que debemos encontrar al término de la investigación, debe mostrar 
claramente la cautela que habrá de presidir el análisis llamado in- 
manente del mensaje, de manera que siempre sea evidente el carác- 
ter no definitivo y en marcha del trabajo de producción de sentido a 
partir de un texto dado. 

[uri M. Lotman afirma en un libro fundamental para el estudio 
del arte?” que podemos definir como lenguaje cualquier sistema orga- 
nizado de signos que sirva para la comunicación entre dos o varios 
individuos, incluyendo en el primer caso la autocomunicación en la 
que el mínimo de dos individuos se halla representado por uno solo, 
que asume las dos funciones diferentes de emisión y recepción del 
mensaje. 

Todo lenguaje que sirva de medio de comunicación está consti- 
tuido de signos, en última instancia, y estos signos poseen unas reglas 
definidas de combinación que se formalizan en determinadas estruc- 
turas con un modo propio de jerarquización. 

Los lenguajes así definidos se diferencian, a) de los sistemas que 
no sirven como medio de comunicación; b) de los sistemas que sir- 
ven como medio de comunicación, pero que no utilizan signos; 


% La structure du texte artistique, ed. cit. 
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y c) de los sistemas que sirven como medio de comunicación y que 
utilizan signos poco formalizados o sin ninguna formalización. 

La primera cláusula permite diferenciar los lenguajes de aquellas 
formas de la actividad humana que no tienen como finalidad la trans- 
misión de información. La segunda permite, a su vez, distinguir una 
relación semiótica (entre individuos, o entre funciones asumidas por un 
individuo) de una relación extrasemiótica (entre sistemas en el interior 
de un organismo). La tercera diferencia los lenguajes de los sistemas 
intermedios, a los que se aplica la paralingúística: mímica, gestos, etc. 

Así definidos y delimitados, los lenguajes abarcan tres zonas: 

a) las lenguas naturales, 

b) las lenguas artificiales (lenguajes científicos, lenguajes convencio- 
nales, morse, señales de la carretera, etc.) 

c) lenguajes secundarios, que son estructuras de comunicación que 
se superponen al nivel de la lengua natural, como al arte, el mito 

y la religión. 

El arte es, pues, desde el punto de vista semiótico, un lenguaje 
secundario, y, como tal, un sistema modelizante secundario. Aclarado 
lo de sistema queda por explicar el sentido de los dos términos restantes 
de la definición. Pero antes nos detendremos unos momentos en el 
problema de la comunicación. El fenómeno artístico se caracteriza 
por el uso deliberado que el emisor de un mensaje hace de unos 
elementos para indicar el carácter fundamentalmente connotativo 
de concebir el mensaje que resulta de ese uso*, En ese sentido en 
la producción artística siempre será cuestión, pues, del uso de ciertos 
elementos (instrumentos) producidos expresamente así para que 
indiquen algo. Estos elementos o instrumentos utilizados en la ela- 
boración/producción del mensaje artístico variarán de un arte a otro, 
según el punto de partida sea la lengua natural (literatura) o el 
sonido (música), etc. 

En la base del fenómeno artístico hay siempre, en consecuencia, 
la ejecución de un trabajo. Trabajo que puede ser, o no, comunicativo, 
lo que implica, a su vez, que lo que sirve para esa ejecución, es decir, 
lo que llamamos objeto artístico (el texto), pueda, o no, ser una 
señal. Quiere esto decir que el fenómeno artístico, que es siempre 
comunicativo (y que pretende serlo siempre además desde su mismo 
origen?”), en un nivel de connotación, puede serlo sólo a ese nivel 


+8 Cfr. Prieto, Pertinence et pratique, ed. cit. 

3% Habría, aquí, que distinguir entre comunicación y significación, en el sentido en 
que un texto comunica no sólo lo que explícitamente emite el emisor sino lo que el pro- 
pio texto, en su desarrollo, va produciendo como sentido añadido. Se ha hablado, in- 
cluso, de semiótica de la comunicación y semiótica de la significación (así, Prieto, «La 
semiologie», ed. cit). Volveremos sobre este punto más adelante, en el apartado Comu- 
nicación y producción significante. 
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o serlo también a nivel de base, esto es, de los elementos utilizados para 
la ejecución de ese trabajo. En el caso de la literatura, por ejemplo, 
donde se utiliza, como elementos de base, palabras, sintaxis, etc. to- 
madas de la lengua natural, el fenómeno es comunicativo a nivel de 
base (lingúístico) además de serlo a nivel connotativo (artístico- 
literario), no olvidando nunca que es este último nivel el que le define 
como práctica artística y no el primero, que puede incluso ni siquiera 
existir. Ese es el caso de aquellos poemas elaborados en torno a com- 
binación de determinados fonemas sin significado concreto alguno, 
como son algunos de los incluidos por el cubano Nicolás Guillén en su 
Sóngoro cosongo que tanto agradaban a Unamuno. Esto por lo que 
atañe a la literatura. Otro tanto ocurre con prácticas artísticas“no 
lingúísticas, pero cuyos elementos de base, no connotativos, también 
son comunicativos, así el teatro, el cómic, el cine, las artes figurati- 
vas, etc. Hay otras (arquitectura, diseño, etc.) cuyos elementos de 
base no son comunicativos, pero sí lo es su uso a nivel de connotación. 
Este uso es lo que conforma lo que páginas atrás denominábamos 
función estética. Conviene, por ello, subrayar que en toda manifesta- 
festación artística lo específico artístico sólo es accesible al receptor del 
mensaje si éste consigue saber, esto es, si entiende lo que se quiere 
decir O representar mediante li. señal que es el texto artístico (en el caso 
de que los elementos de base sean también comunicativos) o lo que 
se quiere hacer con el objetivo que constituye la base del producto 
artístico cuando los elementos de esa base no son comunicativos. Es 
decir, que el paso de objeto artístico como espacio dado a proceso de 
producción de sentido (que es lo que constituye el fenómeno artísti- 
co en cuanto tal) implica al receptor, que deja de ser un mero punto 
de llegada para pasar a ser uno de los elementos del proceso. 

Que la especificidad reside en la manera en que un trabajo, ya 
concebido y elaborado de una determinada forma, es asumido como 
algo que comunica connotativamente a través del uso hecho de los 
elementos de base se ve muy claramente en el caso de la ficción artística. 
Cuando la ficción existe (y no olvidemos que ficcionalidad y especi- 
ficidad artística no son términos equivalentes) los elementos de base 
no cumplen más función que la de servir de soporte a su utilización 
connotativa. Y mientras la decodificación de los elementos de base 
está al alcance de la mayoría de los miembros de una comunidad 
social, la del uso connotativo de esos elementos es privilegio de los 
ilustrados, normalmente una minoría. Como muy bien indica Luis 
J. Prieto*, mientras en una obra no ficcional la decodificación de 
los elementos de base, aunque no alcance los «contenidos artísticos» 
de la obra, tiene un sentido, en una obra ficcional esa misma decodi- 


“0 Pertinence et pratique, ed. cit. págs. 74 y 75. 
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ficación carecería en absoluto de él. Lo que, añade Prieto, hace vero- 
símil la hipótesis (formulada por P. Bordieu*'), de una relación entre 
el advenimiento del modo de producción capitalista burgués y la 
institucionalización como norma de la ficción en el arte, puesto que 
al llevar a sus últimas consecuencias la dependencia de la decodifica- 
ción de los elementos de base respecto a la equivalente a su uso conno- 
tativo hace del arte un feudo de la minoría privilegiada, que reproduce 
así, a escala artística, su dominación de clase*, 

La recepción, pues, del mensaje artístico implica la posesión de 
los códigos que permitan la doble decodificación*, lo que de lleno 
nos sitúa en el terreno del arte como práctica social. Volveremos so- 
bre este punto. 

Estamos ya en condiciones de clarificar el concepto de Lotman 
del arte como sistema modelizante secundario. Es secundario porque 
funda en ese segundo nivel del uso específico connotativo el carácter 
artístico de su comunicabilidad. Modelizante, porque, construido 
sobre el modelo de la lengua natural (y no necesariamente sobre la 
misma lengua natural), no remite a él para su decodificación sino que 
construye, al construirse, su propio modelo. Si la lengua natural nos 
impone la forma de ver la realidad objetiva (vemos con ojos estruc- 
turados lingúísticamente) el texto artístico proyecta sobre esa misma 
realidad su propio modelo. 

Esto parecería no aplicable a aquellas prácticas artísticas, como la 
música, la danza o la plástica no figurativa, cuyos elementos de base 
no parecen ni querer decir, ni querer representar, ni querer hacer (los 
tres objetivos mencionados más arriba). Prieto proponía, como hipó- 
tesis provisional, que mientras las demás artes remiten su trabajo 
comunicativa al referente universo objetivo, las tres citadas lo hacen al 
untverso subjetivo. S1, por nuestra parte, aceptamos que la subjetividad 
no es otra cosa que objetividad interiorizada, la respuesta es clara: 
todas remiten al mundo objetivo (la subjetividad también lo es). 
Y si alguien no entiende el «contenido artístico» de una partitura 
(en tanto partitura interpretada, pues otro es el caso del «contenido» 
de los signos gráficos escritos sobre un pentagrama) el único problema 
radica en la no posesión del código correspondiente, y nada más. 
Toda realidad sensible está justificada por aquello de lo que es signo. 
El desciframiento, pues, ha de partir de la inteligibilidad para acabar 
en ella. 

+1 «Eléments d'une théorie sociologique de la perception artistique», Revue inter- 
nationale des sciences sociales, vol. XX, págs. 640-664. 

* Sobre las formas que adopta esta dominación (a veces a través de un arte 22- 
quierdizante) véase J. Talens, «Espacio artístico y producción ideológica», Escritura 
e ideología, de próxima aparición. 

43 Cfr. Prieto, Études de linguistique et de sémiologie générales, Ginebra, Librairie Droz, 
1975. 
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La referencia del texto es la tradición (tanto en su sentido de tra- 
dición artística como en el más amplio de real socializado). La se- 
miosis se define por relación a ella. Indivisible y aislada de cualquier 
tipo de alusión individual la tradición transforma, en los elementos 
de base puestos en la obra, lo que en ellos hay de información subjetiva, 
produciendo una información nueva que proviene de lo que C. Se- 
gre ha denominado síntomas de adhesión**. El lenguaje artístico no es, 
por lo tanto, el interpretado de los elementos de base, sino quien los 
interpreta”. 

Vemos, pues, que el arte se deja analizar como lenguaje, como 
un sistema modelizante secundario construido sobre el modelo del 
funcionamiento del sistema de la lengua natural. De los límites del 
concepto de producción artística O función artística —para hacer 
referencia tanto al origen de la actividad como a la finalidad asignada 
a la misma— poco puede darse por sentado si tenemos en cuenta las 
múltiples mediatizaciones convencionales que determinan la apli- 
cación de estos predicados a unas obras concretas. Digamos, a título 
de hipótesis provisional, que las obras convencionalmente reconocidas 
como artísticas presentan una voluntad de comunicación y que esta 
voluntad es aceptada a priori en una organización social determinada. 
Ni que decir tiene que esta aceptación depende de los productos que 
circulan en lo que se conoce como industria cultural, industria de la 
publicidad**, entendiendo que, dentro del modo de producción ca- 
pitalista en su fase imperialista, toda teoría del conocimiento funciona 
de hecho como teoría de la publicidad, en el sentido de que el valor 
lingúístico-comunicativo no remite tanto al valor de uso como al 
valor de cambio y a la alienación del mismo, es decir, la apariencia. 
Hasta tal punto es así que cualquier elemento significa más en su rela- 
ción a un determinado paradigma que a un supuesto referente. La dife- 
rencia entre el arte y los otros sistemas semióticos se dará en razón de 
la naturaleza de la materialización (del uso) de sus elementos. La 
semejanza vendrá dada por el resultado de una situación parecida 
dentro del sistema semiótico. 

En la actualidad las funciones y los mecanismos del proceso de 
semiosis que se inscriben en el HECHO artístico de la producción 
serán, con mayor o menor presencia de elementos, comunes a toda 
la producción artística. Por el contrario, el DIscurso (cuya ma- 


** Crítica bajo control, Barcelona, Planeta, 1970. 

* Según la terminología de Benveniste. Cfr. E. Benveniste, Principes de linguistique 
générale, París, Minuit, 1969, pág. 10. 

** Cfr. Jean-Pierre Voyer, Introduction a la science de la publicité, París, Champs Li- 
bre, 1975. Sobre el mismo tema, aunque con las diferencias pertinentes en cuanto a 


enfoque y conclusiones, cfr. también Baudrillard, L'echange symbolique et la mort, París, 
Gallimard, 1976. 
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terialización objetual es el TEXTO) como pareja complementaria e 
ineludible ligada al HECHO será el que determine la especificidad 
de la producción. 

A la no clarificación de esta doble vertiente del proceso de pro- 
ducción artística (HECHO y DISCURSO [Texto]) se debe, en gran 
medida, la divergencia en las aproximaciones y lecturas de los pro- 
ductos artísticos, pues o bien se toma el HECHO como el elemento 
fundamental (sociología) o su lugar lo ocupa el Discurso (forma- 
lismo), siendo así que no se trata de elementos antagónicos ni exclu- 
yentes, sino de manifestaciones de un mismo elemento: el producto 
artístico. 

Para el análisis del Hecho artístico, general o particular, con- 
viene recordar que en el proceso semiótico de producción artística 
no sólo entran los anotados por Eco en su conocido modelo de la co- 
municación”, esto es, fuente, emisor, señal, canal, receptor, mensaje 
como significante y como significado, código y subcódigos, destina- 
tario, etc., sino aquellas estructuras que sobredeterminan ese proceso, 
para lo que tendremos que recurrir a la inclusión dentro de ese mo- 
delo de lo que Althusser ha definido como AIE (Aparatos ideoló- 
gicos de Estado), o bien del concepto, quizá más operativo, de pro- 
gramación social propuesto por Ferruccio Rossi-Landi. 


4.1. Los AIE de Althusser 


Louis Althusser proponiéndose hacer avanzar un tanto más la 
teoría marxista del Estado, en su trabajo «Ideología y aparatos ideo- 
lógicos de Estado»** distingue no sólo entre poder de Estado y aparato 
de Estado, «sino también una realidad distinta que está manifiesta- 
mente del lado del aparato (represivo) de Estado, pero que no se 
confunde con él». Se trata de los Aparatos Ideológicos de Estado (ATE) 
concepto de origen gramsciano y acuñado por J. Ranciére que se 
definen estructuralmente por oposición al Aparato Represivo de 
Estado (ARE). Estos AIÉ se podrían determinar de un modo empírico 
como «el AIE religioso (el sistema de las diferentes“Escuelas”, pú- 
blicas y privadas), 

-—el AIE familiar, 

—el AIE jurídico, 

—el AIE político (el sistema político, con los diferentes Partidos) 

—el AIE sindical, 

—el ATE de la información (prensa, radio, televisión, etc.) 

—el AIE cultural (letras, bellas artes, deportes, etc.)» 


+7 La estructura ausente, ed. cit. 
+8 L. Althusser, Escritos, Barcelona, Laia, 1974. 


36 


La delimitación entre AIE y ARE se efectúa sobre la base de 
tres características fundamentales; los AIE constituyen frente a la 
unicidad del ARE una pluralidad, pertenecen al dominio privado 
y no al público como los ARE y funcionan como todos los aparatos 
de Estado mediante la violencia y la ideología, pero mientras el ARE 
«funciona masivamente y predominantemente mediante la represión 
(incluida la represión física), aunque secundariamente funcione tam- 
bién mediante la ideología», los ATÉ «funcionan masivamente y 
predominante mediante la 2deología, pero secundariamente funcionan 
también mediante la represión». Además de las características que 
ya hemos determinado, es decir, AIE como múltiples y distintos, se 
dejan definir como relativamente autónomos respecto a la infraes- 
tructura y como susceptibles de ofrecer un campo de acción objetivo 
a las contradicciones que expresan, lo que establece claramente que 
la lucha de clases también se mantiene en la ideología. 

Althusser determina más adelante la función que cumplen los 
ATE en la reproducción de las relaciones de producción, para acabar 
el artículo con su teoría de la ideología. 

No sería dificil resumir las críticas que ha sufrido el concepto de 
ideología en Althusser y, particularmente, la noción de AIE. Acaso 
habría que subrayar aquí que precisamente lo que pretendía Althusser 
era, en definitiva, suscitar dichas críticas o, en otras palabras, abrir 
uñ debate que por mucho tiempo estuvo silenciado. Esto al menos 
se puede deducir del subtítulo que acompañaba al artículo que co- 
mentamos, «Notas para una investigación». Sin embargo, por mucho 
que esta fuera su motivación básica, parece que —inconscientemente 
en lo que respecta a Althusser y siguiendo las más autorizadas críticas — 
estas nofas para una investigación retrocedían, en algún sentido, 
adscribiéndose a cierta política reformista. Para aquellos que puedan 
interesarse en la productividad indudable del debate no podemos 
sino remitir a La legon d Althusser, de Jacques Ranciére, Contra Althusser, 
de Ernest Mandel y otros teóricos de la IV Internacional e /deología 
y ciencia, de Miguel Ángel Quintanilla*. 

Para nuestro propósito, sin embargo, y en relación con la posi- 
bilidad ya aludida de integrar el concepto de AIE en el esquema del 
proceso de comunicación, conviene que nos detengamos brevemente 
en algunos puntos. 

Toda ideología tiene una existencia material. Pensemos por ejem- 
plo en toda la serie de representaciones que tienden a definir el papel 
de la mujer en la sociedad occidental. Bajo el ambiguo concepto de 
«naturaleza femenina», tomado como pretexto, la sociedad procede a 


+9 J. Ranciére, La legon d' Althusser, París, Gallimard, 1974; Ernst Mandel y otros, 
Contra Álthusser, París, Union générale d'éditions, 1974; M. A. Quintanilla, Ideología 
Y ciencia, Valencia, Fernando Torres, 1976. 


37 


condicionar mediante mecanismos bastante materiales y tangibles 
el papel que la mujer debe cumplir dentro de la maquinaria social: 
se las hace jugar con muñecas, aprender a coser, a lavar, etc. (algo 
absolutamente impensable en colegios masculinos) con el presupuesto 
de que se trata de trabajos propios de la «naturaleza femenina». 
Igualmente se las «prepara» para el matrimonio burgués, en cuanto 
institución”. Todos los rituales materiales que acompañan, desde un 
punto de vista que podríamos denominar teatral, su puesta en marcha 
como institución significan para la mujer la traducción simbólica del 
papel que en adelante habrá de representar: traje blanco (la pureza 
de un objeto listo para ser «estrenado» por su dueño: no es casual que 
en segundas nupcias el traje de la novia no sea blanco), un padre que 
la otorga, en esas condiciones, a su futuro marido (la comedia de la 
pedida no se representa en caso de viudas), las alocuciones que cele- 
bran la alianza de dos familias, la lectura en la Iglesia o en el juzgado 
de los deberes y derechos de los esposos, derechos y deberes que garan- 
tiza un código tanto civil como moral perfecta (y desigualmente) 
establecido, etc. Evidentemente no es esa supuesta «naturaieza feme- 
nina» la que explica la ideología del comportamiento material de las 
mujeres en la sociedad. Ese papel asignado a la mujer se articula so- 
bre la base de una división social y técnica del trabajo (a ella le toca 
la reproducción de la fuerza de trabajo, las tareas del hogar, la edu- 
cación de los hijos, etc.). El ejemplo someramente analizado nos de- 
muestra que las ideologías no son abstracciones teóricas sino que se 
manifiestan en la vida social de modo material, objetivo y concreto. 
Están unidas a actitudes y prácticos de conducta reguladas por ritos 
y códigos perfectamente materiales, definidos, en cuanto tales, por 
las instituciones en que se insertan. En una palabra, todo el conjunto 
de elementos cuyos orígenes y cuyo sentido parecerían puramente 
individuales y contingentes responde, sin embargo, a una lógica que 
les excede, una lógica coherente y muy eficaz, situada históricamente 
dentro de una formación social de clase determinada. A este conjunto 
(que es a lo que Althusser llama AIE) se le puede así entender como la 
puesta en acto de la ideología dominante, en la medida en que ase- 


9% Podemos considerar el matrimonio burgués como institución, en cuanto que las 
personas le están condicionadas por su socialización primaria y secundaria y él, a su 
vez, las somete a unos procesos legales ajenos a su relación: de hecho, desde un comienzo, 
se introducen en su mecanismo el principio de propiedad y la relación monetaria. 
Por su parte el matrimonio sacramental, como empresa que busca elaborar todos 
y cada uno de los aspectos de la relación, no tiene por qué ser, en principio, algo ins- 
titucional ni reductible a las leyes burguesas. Si consideramos éste último como virtuoso, 
el primero es, sin embargo, absolutamente inmoral, al reducir los individuos a la cate- 
goría de mercancías. Sólo en relación con la fusión de lo legal y lo sacramental (esto es, 
de la legalización del sacramento) podemos hablar de éste como institución. Cfr. David 
Cooper, The Grammar of living, Londres, Allen Lane, Penguin, 1974. 
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gura la reproducción ideológica de las relaciones de producción en 
una sociedad de clase. 

Tres elementos pone en juego esta definición somera: 

a) La consideración de un AIE como un sistema que posee una 
unidad que contribuye específicamente a la reproducción de las rela- 
ciones de producción. 

b) El hecho de los ALE realzzan la ideología dominante, incluyendo 
no sólo los elementos que se relacionan directamente con esa ideología, 
sino todo elemento que contribuye objetivamente a la reproducción 
ideológica de las relaciones de clase. 

c) La constatación de que los AIÉE conciernen al funcionamiento 
objetizo de prácticas e instituciones diversas y al papel unificador de 
la ideología dominante en las diferentes regiones ideológicas. 

No hay que confundir, sin embargo, el análisis de los AIE con una 
variante del análisis institucional o de sociología de las organizaciones. 
Desde el punto de vista del materialismo histórico, la institución im- 
dica, sin agotarla, una realidad compleja y ramificada. Lo que el 
concepto de ATE tiende a explicar es cada una de esas ramificaciones 
y la unidad que las articula. Sitúa las instituciones en una red de 
comportamientos insertos en prácticas. En una palabra, explicar 
un ATE es explicar cómo las relaciones de clase se reproducen en un 
lugar preciso del sistema social. 

Y es ahí donde podemos situar la incorporación (posible) de 
este concepto dentro del esquema de la comunicación elaborado por 
Eco, puesto que por encima, y sobredeterminando su funcionamiento, 
de las instancias emisor, canal, mensaje, código, etc. existen los A1E 
cultural, artístico, etc. de cada formación de clase determinada. En- 
tender la aparición de cierío tipo de novela o de pintura sin remitir 
a los ritos propios de la relación mercantil que rige la práctica artís- 
tica en las sociedades occidentales, así como a la existencia de editores, 
librerías, salas de exposición, marchantes, etc. no es sólo problemá- 
tico, sino poco probable. 


4.2. La “programación social” de F. Rossi-Landi 


Mucho menos utilizado que el concepto de AIE es la noción de 
programación social elaborada por Ferruccio Rossi-Landi en su trabajo 
«Programación social y comunicación» aparecido en Semiótica y pra- 
xis%!. Para Rossi-Landi todo hecho natural —considerando que los 
factores naturales se presentan siempre a través de dimensiones so- 
ciales— o cualquier otro elemento del comportamiento humano están 


% La Habana, Casa de las Américas, 1974. 
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de un modo u otro programados. Incluso en los casos más fortuitos 
—accidentes automovilísticos—, o imprevisibles —inundaciones, in- 
cendios...— nos podemos referir a determinado tipo de programación 
social, si no en lo que respecta a la predicción precisa y exacta del 
hecho, sí a sus antecedentes y a sus consecuencias. Más que adivinar, 
se trata de ver —y, por supuesto, de poder establecer claramente— 
cómo, por qué y dentro de qué límites se producen estos hechos o com- 
portamientos. De este modo Rossi-Landi llega a formular una tripar- 
tición de las posibles programaciones sociales y de los factores deter- 
minantes que aquéllas ponen en acción. Ni que decir tiene que la 
programación social más importante es la de la división de la sociedad 
en clases y la especialización que ello comporta. Así nos encontramos: 

a) Las programaciones de los modos de producción, entendidas 
como la suma de las fuerzas productivas y de las relaciones de pro- 
ducción. 

b) Las programaciones de las ideologías (planificaciones sociales 
de tipo general, a largo plazo, en donde se sitúan los desarrollos super- 
estructurales). 

c) Las de los programas de la comunicación (sea de la comunica- 
ción verbal o no verbal y en las que también hallamos desarrollos 
superestructurales). 

La programación social se desarrolla según las tres dimensiones, 
que están siempre copresentes, y ninguna programación comunicativa 
opera, en realidad, fuera de una situación programada por los modos 
de producción y las ideologías dominantes. 

El estudio de la primera programación pertenece a la desmitifi- 
cación de la economía burguesa, antes de la toma de poder por parte 
del proletariado y, después, a la planificación socialista. El estudio 
de las ideologías las abordará como planificaciones sociales que de- 
penden de los modos de producción y varían con ellos, pero al mismo 
tiempo se separan de ellos a través de numerosas mediaciones y vuelven 
a actuar a su vez sobre los modos de producción. Por último, el es- 
tudio de los programas de comunicación aborda los sistemas de sig- 
nos, sean lenguajes convencionales y fijados o no. 

Es imprescindible la copresencia de los tres niveles, pues es precisa- 
mente ella la que nos permite estudiar y contextualizar una obra, 
tras el análisis concreto del nivel comunicación al que se adscribe 
inmediatamente, remitiéndola a los restantes niveles de modo que va- 
yan apareciendo los elementos que suscribe en cada nivel. La obra 
que pretendamos contextualizar quedará, tras la formalización de 
estas Operaciones, adscrita a una concepción del mundo determinada 
inmediatamente por las opciones que ofrezca en el nivel comunica- 
ción y medianamente por las opciones que en los otros niveles avalen 
la toma de posición en el nivel comunicativa y lingúístico. Así, por 
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ejemplo, tras llegar a la conclusión de que una obra es en el nivel 
comunicativo considerada como alienante, podemos adscribir esta 
alienación lingúística y/o artística a una ideología en alguna medida 
idealista que, a su vez, hallaría su lugar en el primer nivel del lado 
de la clase dominante. De este modo queda suficientemente claro que 
cualquier elemento susceptible de ser adscrito al nivel comunicativo 
pasa a definirse ante las contradicciones de ese nivel como el mejor 
modo de definirse en los otros niveles. 

El único punto no suficientemente desarrollado en el planteamien- 
to de Rossi-Landi es el que refiere al caso específico del tercer nivel 
que denominamos comunicación artística, por cuanto en ella la 
articulación de los tres niveles es más compleja, de manera que una 
obra considerada como alienada en el nivel artístico, aunque siempre, 
en última instancia, y por razones que analizaremos más tarde, pueda 
adscribirse a una ideología idealista, puede no aparecer como inme- 
diatamente adscrita a ese nivel en forma de correlativa ideología 
alienada”?. En cualquier caso queda como fundamental la noción de 
necesaria copresencia y articulación de todos los niveles en todos y en 
cada uno de los momentos del funcionamiento de una práctica artís- 
tica, en tanto HECHO. 


4.3. El discurso artístico 


Por lo que atañe al piscurso y a su materialización en TEXTO 
conviene, antes de proponer los pasos pertinentes del análisis, abor- 
dar algunas cuestiones previas. 

El texto es un sistema comunicativo y que, en consecuencia, con- 
tiene y transmite información. Si aceptamos la afirmación de luri 
M. Lotman según la cual «la complejidad del carácter de la infor- 
mación transmitida implica inevitablemente la complejidad del sis- 
tema semiótico utilizado» podremos empezar caracterizando el texto 
artístico como un sistema semiótico sumamente complejo. Ninguna 
información puede existir ni ser transmitida fuera de una estructura 
dada formalizada como texto. En consecuencia, un producto artís- 
tico, siendo como es un modelo determinado del mundo, un mensaje 
que informa o acerca de algo, mo existe fuera de ese lenguaje específico 
que llamamos arte, ni puede, en consecuencia, ser trasvasado a otro 
lenguaje sin dejar de existir como arte. El lenguaje que desde estas 
páginas pretende dar cuenta del lenguaje artístico sólo puede fun- 
cionar como metalenguaje, que explique el funcionamiento de aquél 


52 Cfr., más adelante, el concepto de alienación artística en el apartado de análisis 
del nivel pragmático del texto. 
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o que le analice a nivel de resultados, pero que nunca podrá ni situarse 
en un mismo plano que él, ni asumirlo, ni mucho menos suplantarlo. 
Cuando Gerard Genette habla de la similitud del crítico literario con 
el escritor porque ambos utilizan un material lingúístico común 
(lo que arriba llamábamos elementos de base) está obviando una 
cuestión meridiana: el de la irreductibilidad de un sistema secundario 
a cualquier otro tipo de lenguaje. 

El texto artístico es, pues, la construcción compleja de un sentido, 
en la que todos los elementos en juego —signos, relaciones estructura- 
les, etc.— son elementos de sentido (y de ahí la inutilidad de hablar de la 
dicotomía fondo/forma en arte, puesto que todos los recursos formales 
comportan contenido y, por tanto, transmiten información). 

En tanto realización material de un sistema, el texto se opone, 
por una parte, a todos los signos del sistema materialmente disponibles 
que no forman parte de su conjunto, según el principio de inclusión/no 
inclusión; por otra se opone a todas las estructuras con una delimita- 
ción no distinguida. La delimitación del texto viene expresada por 
una serie de marcas, la más evidente de las cuales es el de la existencia 
de unos límites de principio y fin. Pero el texto no es sólo una sucesión 
de signos en el intervalo de dos límites externos, sino un conjunto de 
signos con una organización interna, característica y necesaria al 
texto, y le convierte, a nivel sintagmático, en un todo estructural. 
Cuando hablamos de sintagmática aplicada al caso del arte no to- 
mamos en préstamo el término correspondiente de la lingiística, pues, 
mientras en la lengua natural lo que existe es una sintagmática de la 
cadena, que permite una separación lineal de los elementos, en arte 
lo que hay es una sintagmática de la jerarquía. La inclusión o eliminación 
de un elemento dentro de un texto no supone mutilación o añadido 
sino reestructuración de todos los demás elementos restantes, esto es, 
la transformación del texto en otro texto diferente. 

El conjunto de códigos artísticos históricamente elaborados que 
hacen que un texto sea significativo remite al ámbito de las relaciones 
extratextuales. Esta relación puede describirse como la relación entre 
un conjunto de elementos fijados en el texto y el conjunto de elementos 
a partir de los cuales se realizó la opción... Es muy importante dejar 
establecido que la jerarquización de las relaciones extratextuales 
está tan codificada como la propia jerarquización del texto. Baste 
observar la diferencia que existe entre la apreciación estética de un 
texto dado y la valoración de ese mismo texto cuando se le adscribe 
a un género un estilo, una época o un autor diferente como elemento a 
contar en la apreciación estética. Las relaciones extratextuales son, 
pues, una determinación real, que muestra, al mismo tiempo, unas 
líneas que guíen el análisis de la realidad del texto. 

Estas dos cuestiones, que remiten respectivamente a la sintagmá- 
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tica y paradigmática del texto artístico, fueron ya planteadas hace 
casi un cuarto de siglo por Roman Jakobson, cuando definía el len- 
guaje poético como aquél resultante de proyectar el eje de selección 
(paradigma) sobre el eje de combinación a distancia (sintagma)*. 

La producción artística transforma, por una parte, un material 
extrasemiótico en signos capaces de procurar placer intelectual; por 
otra, y a partir de esos signos, construye un tipo de realidad, que Lot- 
man llama seudofísica, de segunda categoría, convirtiendo el texto 
semiótico en un entramado material capaz de procurar placer fí- 
sico. Las diferencias de origen entre placer intelectual y placer físico 
vendrían motivadas, respectivamente, por el carácter sistemático y no 
sistemático del material que lo produce. Por consiguiente, puede 
afirmarse que en la producción artística todo es sistemático —todo es 
no contingente y posee una finalidad— al tiempo que todo representa 
la transgresión de un sistema. 

El texto artístico aparecerá, así, como texto varias veces codificado. 
Las sucesivas codificaciones tienden a transformar el carácter extra- 
sistémico** de lo concreto vivencial en característica abstracto-lógica 
del texto, es decir, en carácter sistémico. 


5. (COMUNICACIÓN Y PRODUCCIÓN SIGNIFICANTE 


Hemos venido hablando hasta aquí del arte como proceso comu- 
nicativo. Conviene ahora abordar un aspecto, en alguna medida 
implícito en las páginas anteriores, pero no analizado de manera 
explícita: hablamos de lo que concierne al problema de la significación 
(diferenciándola de la mera comunicación como término de origen y 
función primordialmente lingúística) y al del trabajo, o mejor, de las 
manifestaciones productivas del trabajo de significación que se da en 
las diferentes prácticas significantes conocidas como artísticas. 

Por lo que atañe al primer punto conviene hacer constar la exis- 
tencia de tres modelos, con mayor o menor grado de desarrollo, de 
propuesta semiótica. Los dos primeros, basados respectivamente en 
Saussure55 y en la Teoría matemática de la información propuesta 


33 Cfr. R. Jakobson, Essais de linguistique générale, París, Minuit, 1963. Cfr. José 
Romera Castillo, El comentario de textos semiológico, Madrid, SGEL, 1977. 

3 Lo sistémico se utiliza aquí como diferente a sistemático o sistematizante. Mientras 
estos últimos reflejan un estado o una función, el primero sólo indica una pertenencia a. 
Sistémico, por tanto, no prejuzga el sentido de esa pertenencia ni la posible instrumenta- 
lización de lo que hemos denominado codificaciones sucesivas, mientras que los dos 
términos citados arriba, si hemos de aceptar la tesis de Mikel Dufrenne, son, no sólo 
el reflejo de un estado o una función, sino paralelamente un instrumento de poder y del 
poder. Cfr. Mikel Dufrenne, Subversion [perversión, París, PUF, 1977, págs. 15 y ss. 

9 Cours de linguistique générale. (Versión castellana, Buenos Aires, Losada, 6.2 ed. 1966.) 
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por Shannon y Weaber5* en 1949, consideran el texto artístico como 
un sistema autónomo de significación, ya como estructura (primer 
caso), ya como mensaje (segundo caso). El tercero parte de Ch. S. 
Peirce*” y no define el signo sobre la base de entidades o relaciones 
sino que enfrenta el problema desde una perspectiva diferente: des- 
cribir y analizar las condiciones que se precisan para que cualquier 
acción, hecho o objeto funcione como signo. 

Los dos primeros modelos se englobarían dentro de una común 
semiótica de la comunicación, dedicada al estudio de los medios y los 
procesos utilizados para incidir sobre quienes nos rodean y reconocidos 
y aceptados así por aquellos sobre los que queremos incidir?. 

El tercero quedaría definido como semiótica de la significación, 
de alcance más amplio, y se ocuparía de todos los usos y comporta- 
mientos que, por el mero hecho de suceder socialmente, llegan a ser 
significativos. 

En la medida en que todos estos modelos pueden ser asumidos 
y transformados a partir de la consideración del proceso de producción 
de sentido como un proceso simultáneamente comunicativo y signi- 
ficativo (según la terminología anteriormente descrita) no entra- 
remos en esa distinción y hablaremos de comunicación como término 
que englobe a los dos citados**. 

Por lo que refiere al segundo punto, y como consecuencia de lo 
anterior, es interesante plantear que la semiótica a partir de una 


Cfr. U. Eco. La estructura ausente, ed. citada. 

37 Collected Papers, cfr. Antonio Tordera: Teoría de los signos, Valencia, Fernando To- 
rres (en prensa). 

38 Cfr. E. Buyssens: La communication et 'articulation linguistique, Bruselas, Presses 
Universitaires, 1967, 2.4 ed. 1970. Sobre el particular véase también la crítica de 
G. Mounin Introducción a la semiología, Barcelona, Anagrama, 1972. 

32 Umberto Eco —Trattato di semiotica generale, Milán, Bompiani, 1975-- habla 
de cómo un proceso de comunicación sólo se realiza cuando existe un código, enten- 
diendo éste último como un sistema de significación que reúne entidades presentes 
y ausentes. Para la realización de significación sólo se precisa que el código establezca 
una correspondencia entre lo que representa y lo representado. En ese sentido si la 
significación como sistema es una construcción semiótica abstracta y autónoma que 
posee modalidades de existencia independientes de cualquier posible acto de comuni- 
cación que las actualice, todo proceso comunicativo presupone, como condición previa 
y necesaria, la existencia de un sistema de significación. Por ello mismo, porque es 
imposible establecer una semiótica de la comunicación independientemente de una 
semiótica de la significación, cuando aquí hablamos de comunicación lo hacemos englo- 
bando en ella el presupuesto sistema de significación. En la edición italiana del libro 
de Eco, que es la que utilizo, (págs. 19-20) se lee «proceso di significazione» en lugar de 
«processo di comunicazione». pero se trata, sin duda, de una errata de imprenta, 
de acuerdo con el contexto del capítulo. Por otra parte, en la reciente y espléndida 
versión castellana de Carlos Manzano —aparecida cuando este libro está en pruebas—, 
hecha a partir de la edición inglesa (A theory of semiotics, Indiana University Press, 1975) 
y revisada por el autor, aparece «proceso de comunicación». (Cfr. U. Eco, Tratado de 
semiótica general, Barcelona, Lumen, 1977, pág. 35). 
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fecha, que, en algún modo, podemos localizar en el mayo francés 
de 1968, ha dejado de ser entendida como una «ciencia de los signos» 
para pasar a funcionar como disciplina crítica de la comunicación, 
de sus estructuras, de los lenguajes que en aquélla quedan implicados. 
Una semiótica no de los significados sino de la operación de signi- 
ficar. No hay ciencia humana (y la semiótica no es una excepción) 
que no comprometa a quien la practica, obligándole a situarse en 
una determinada zona del saber y a elegir opciones culturales que 
luego incidirán en todo el proceso de investigación. Conviene tener 
presente que la ideología dominante en el modo de producción capi- 
talista no sólo sobredetermina los modelos de comunicación sino tam- 
bién los instrumentos destinados a analizar esos modelos, sus estruc- 
turas y su funcionamiento. No hay ciencias neutrales (el mito de la 
neutralidad es una opción ideológica que se remonta al hombre 
«de ciencia» del Renacimiento). Si en el proceso de producción de 
sentido subyace toda una serie de condicionamientos estéticos, económi- 
cos, ideológicos, en la producción de un discurso científico no pode- 
mos pensar en una actividad intuitiva y neutral a la busca de un 
conocimiento «verdadero». Esto resulta evidente en el campo de las 
llamadas ciencias exactas (unidas históricamente a los aparatos del 
Estado y determinadas por la ley de la oferta y la demanda —es el 
caso de la ciencia en el orden social burgués: no se investiga, por 
ejemplo, física nuclear en abstracto, sino la física nuclear que conviene 
a los intereses de las grandes potencias en ese campo—), e igualmente 
puede hacerse un comentario similar si nos adentramos en el terreno 
de las llamadas ciencias humanas, en la medida en que la vinculación 
ideológica del trabajo de investigación en ellas aún está más a la vista. 
Porque todo discurso científico es también un proceso de producción 
de sentido y por tanto pasa por los mismos condicionamientos que los 
textos o enunciados que constituyen el campo de su investigación. 
Una práctica científica (en consecuencia la práctica semiótica) no 
puede prescindir de una inscripción ideológica determinante. Los 
modelos semióticos anteriormente citados (de base saussureana o de 
teoría de la información) pecan de esa falla inicial. La semiótica na- 
ció fundamentalmente como disciplina que operaba sobre metalen- 
guajes críticos, con la pretensión de dar base científica a un tipo de 
trabajo caracterizado por su falta de método (como era el caso, para 
poner un ejemplo, de los análisis valorativos del lenguaje poético). 
Su finalidad era, en principio, reducir la intervención crítica a un 
trabajo de traducción de los textos o enunciados en estudio a un lenguaje 
diferente del que los constituía. Y en cualquier caso se prescindía 
de cualquier referencia a la realidad implicada en el proceso de in- 
tercomunicación, limitándose a un análisis (mediante el método de 
singularización-verificación) de los sistemas de comunicación (y/o 
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significación). La aparición del tercero de los modelos citados más 
arriba no solucionó gran cosa. El trabajo de Charles S. Peirce se 
separaba de las propuestas de Saussure no en un replanteamiento 
(inexistente) de la cuestión de la recurrencia a una realidad exterior 
al proceso comunicativo, sino en la introducción de los conceptos de 
interpretante y semiosis. Mediante el segundo, el proceso comunicativo 
se abría al campo de la significación. El primero instrumentalizaba 
un mecanismo semiótico por medio del cual un significado viene 
predicado por un significante. Apropiándonos de los conceptos 
hjelmslevianos de expresión y contenido podríamos resumir dicha pro- 
puesta diciendo que la semiótica cedía a la semántica el problema 
del contenido mientras continuaba, con idéntica aparente asepsia 
y neutralidad analizando los mecanismos sistemáticos de la expresión. 
La ingenuidad del conductismo de Ch. Morris hacía que su teoría 
semiótica —elaborada a partir de Peirce— remitiera, de alguna 
manera, este tercer modelo a los dos anteriores en la medida en que 
también tendería a la traducción de cualquier lenguaje a otro. La única 
exterioridad del proceso de comunicación (y/o significación) era el 
universo del pensamiento no el de la realidad social e históricamente 
determinada: era, por tanto, una exterioridad inmanente al acto de 
comunicación. Luego el pleno de los contenidos, analizado desde 
fuera, añadía el componente ideológico, que no alcanzaba así al plano 
de la expresión. De modo grosero podríamos concluir diciendo que 
una semiótica así entendida acaba siendo la resultante de articular, 
mediante superposición, dos prácticas diferentes, que al comienzo 
de estas páginas definíamos como formalista y sociologista. 

Si el proceso de producción de sentido se enfrenta como un tra- 
bajo, la investigación ha de remontarse críticamente a los sistemas 
culturales, políticos, ideológicos que han hecho que ese proceso se 
dé así. No se trata, pues, de definir códigos sino de investigar las ma- 
trices (con sus dependencias y sus contradicciones) que los han pro- 
ducido y que rigen su funcionamiento. En una palabra, no se trata 
sino de dar cuenta del proceso concreto de producción de sentido, en 
el que no sólo se aborden los elementos propios del discurso objeto 
del análisis, sino otros, como su relación con otros discursos, etc. 
En cuanto que todo ello compete a hechos concretos no se puede de- 
limitar el campo, ni tocar fondo. Todo discurso es el producto de 
una transformación operada a partir de otros discursos, anteriores o 
paralelos, a la vez que el resultado de convertir una materia en ele- 
mento que significa. El análisis del proceso concreto ha de dar cuenta 
de esta característica de la práctica discursiva. El funcionamiento 
de esta doble transformación que vive y por la que vive el discurso 


$0 Signos, lenguaje y conducta, Buenos Aires, Losada, 1962. 
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ha sido definido por Tel Quel como escritura, concepto que manifiesta 
la forma material del discurso, ligándolo con otros discursos, y que, 
terminándolo como práctica (significante), lo relaciona y articula 
con otras prácticas (políticas, económicas, psicoanalítica, etc.). 

El análisis, pues, del trabajo consistente en un proceso concreto 
de producción de sentido ha de abordar por una parte la formaliza- 
lización semiótica de los textos (artísticos en este caso) con el análisis 
de los sistemas de comunicación que actúan en ellos, por otra la 
formalización semiótica del sistema de producción de sentido del 
que el texto en cuestión en una manifestación concreta, y finalmente 
la relación del texto con el contexto de objetos culturales concomi- 
tantes en lo que atañe a su modo de manifestación. Y todo ello puede 
articularse en torno a un estatuto multidisciplinar, surgido no por 
una necesidad de acopio de datos instrumentales para el análisis, 
sino por el mismo carácter de una práctica que aunque específica y 
diferenciada sólo existe en tanto articulada a, superpuesta y cruzada 
por otras prácticas, en una formación social determinada. 


6. EL ANÁLISIS SEMIÓTICO DEL TEXTO ARTÍSTICO 


Aunque con las reservas que más arriba se hicieron y sin que 
ello implique seguir sus pasos en todos los puntos, partiremos, para 
la propuesta de un programa de análisis que abarque todo lo indicado 
en las últimas líneas del apartado anterior, de los conceptos elaborados 
por Charles Morris en su teoría semiótica. 

Tres son los niveles de funcionamiento de los signos y tres, en 
consecuencia, los que debe enfrentar el estudio de su funcionamiento: 
sintáctico, semántico y pragmático. 

El nivel sintáctico analiza las relaciones entre los signos. El nivel 
semántico, las cuestiones referentes al significado de los signos. El 
nivel pragmático, las relaciones que se establecen entre los signos 
y sus usuarios. 


6.1. Nivel pragmático 


Dentro de este nivel se integran por una parte aquellos elementos 
que remiten a la relación autor/obra y a la correspondiente obra/lector, 
y por otra la referida al lugar de inserción de ambos, como sujetos 
de una práctica significante, dentro del conjunto de prácticas que 
constituyen una formación social. Tanto autor como lector funcionan 
simultáneamente en cuanto producidos por el discurso y en cuanto 
productores de ese mismo discurso, aunque en ningún caso como 
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personas físicas independientes. No hay cabida aquí, pues, para las 
cuestiones de la intencionalidad, voluntad de decir o hacer previa a la 
producción del texto y exterior a él. En última instancia es siempre 
el texto quien habla, o las voces en él inscritas y, en tanto inscritas, 
integrantes del tejido estructural que lo constituye. Quiere esto decir 
que toda escritura (y, en consecuencia, esa forma específica que es la 
práctica artística) es siempre, o mejor, funciona siempre de manera 
impersonal, aunque simule o pretenda personalizarse**. De ahí que 
pueda hablarse de proceso sin sujeto, apropiándonos del concepto al- 
thusseriano, pese a las reticencias que sobre el particular mantiene 
Henri Meschonnic”. En efecto, ¿qué importa quien habla?, como 
dice uno de los personajes de Samuel Beckett. Sólo nos interesa el 
lugar desde donde se habla. El autor es un lugar, sin entidad sicológica 
ni ningún otro tipo de predicado. Es una función. Y precisamente por 
ello en él se inscribe la huella de una práctica social. Cualquier apro- 
ximación materialista a la producción artística debe, en nuestra opi- 
nión, asumir este hecho. Lo contrario, al instituir el sujeto como 
centro desplaza la perspectiva desde la objetividad del funcionamiento 
de una práctica al terreno del voluntarismo subjetivo. Así ha podido 
hablarse de compromiso o no compromiso en el arte. Como si el com- 
promiso (problema de opción ética y, sobre todo, de exterioridad 
previa a la producción) significase algo. No se dice lo que se hace, 
se hace un decir. Sólo comunica (y/o significa) el discurso, y en él el 
compromiso se subsume y anula. Una escritura no es comprometida: 
funciona de una manera o de otra en tanto que proceso significante, y 
quien juzga o valora es la objetividad en que, como práctica social, 
se inserta, esto es, lo que decide su hipotético compromiso lo que se 
afirma decir o hacer, sino lo que se dice o hace. Una novela tan explí- 
citamente «comprometida» de modo verbal con la causa del prole- 
tariado como la producida por el realismo socialista (y es un ejemplo 
histórico bastante elocuente por sí mismo) no pasa de ser una repro- 
ducción de los modelos narrativos elaborados por el pensamiento 
burgués del siglo xIx. Y no se entiende cómo una reproducción que 
no transforma los elementos con los que incidir en la realidad puede 
transformar esa realidad. En una palabra, mal se puede servir al pro- 
letariado desde la perspectiva burguesa (y no entramos aquí en el pro- 
blema de la deconstrucción de los modelos existentes, caso opuesto 
al de su utilización/reproducción, que nos llevaría lejos de nuestro 


e! Ctr. J. Talens, Novela picaresca y práctica de la transgresión, Madrid, Júcar, 1975. 
especialmente parte final, «La imposibilidad del yo como lenguaje». También, 
M. Foucault, «Qu'est-ce qu'un auteur?», Bulletin de la Societé Frangaise de Philosophe, 
julio-septiembre 1969, recogido en forma de libro en versión italiana, en M. Foucault, 
Scritti letterari, a cura di Cesare Milanese, Milán, Feltrinelli, 1971. 

2 Pour la poétique II, ed. cit., pág. 140 y ss. 
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propósitc**). Pero hablar de la función impersonal inherente a la escri- 
tura como práctica significante no es lo mismo que hacerlo de un su- 
puesto o hipotético sujeto impersonal, inexistente, como productor de 
esa escritura. Así cuando Julia Kristeva habla de sujeto cerológico** 
propone un lugar abstracto y peligrosamente expuesto a ser entendido 
como ajeno a cualquier sobredeterminación. Peligro que se actualiza 
en Ocasiones en la práctica artística de alguno de sus compañeros en 
la redacción del Tel Quel. Hablaremos, pues, de autor como función- 
lugar donde al atravesarlo, las contradicciones se constituyen como 
práctica. Noción ésta, de autor, que, en alguna medida, podemos 
relacionar con la de cuerpo en Nietzsche* 

Esa función-lugar posee una serie de características que podría- 
mos intentar esquematizar en tres bloques: a) organización de un 
mundo; b) trascendencia de lo concreto-individual; y c) deseo de 
placer (intelectual o físico, o ambos a la vez). La primera caracterís- 
tica supone que uno de los objetivos que mueven la producción artís- 
tica es el de otorgar una cierta coherencia al mundo experiencial, 
vivido O imaginario, de que la obra parte, esto es, el sistematizar lo 
extrasistemático, para utilizar la terminología de J. M. Lotman citada 
páginas atrás. En ese sentido cabría interpretar las afirmaciones de 
Stravinsky cuando habla del arte como una forma de ordenar el 
caos**, | 

La segunda característica implica, a su vez, el intento de trascen- 
der las limitaciones de los diferentes contextos (artísticos y real- 
socializados) entre los que la producción artística se encuentra in- 
cluida. "Trascendencia que no debe entenderse en sentido restrictivo 
sino como forma de intervención en esa realidad que se desea trascen- 
der. La evasión no es una superación, pero tampoco lo es la expresión 
de lo que se quiere superar sino su cuestionamiento. Por eso toda 
práctica artística consecuente implica una reflexión tanto sobre esos 
contextos como sobre su específica manera de intervenir e integrarse 
en ellos. En una palabra, no ofrece respuestas sino que plantea pre- 
guntas, pone siempre en duda no sólo aquello de lo que habla o sobre lo 
que hace algo sino los propios mecanismos mediante los cuales habla 
O hace. De ahí el carácter restrictivo y empobrecedor de todo arte 
dogmático. Por lo que atañe a la tercera característica, el deseo de 
placer, cabe definirla como la específica del arte, en cuanto que es 


63 Se aborda ese problema en J. Talens, «La lógica de la destrucción», en Escritura 
e ideología, cit. Este texto resumido y parcialmente refundido con Trabajo artístico y 
práctica política puede leerse, en catalán, en mi La lógica de la destrucció, ed. cit. 

* «un sujet zérologique, un non-sujet vient assumer cette pensée qui s'annule», 
París, Seuil, 1969, pág. 273. * 

es Cfr. Pierre Klossovsky, Nietzsche y el círculo vicioso, Barcelona, Seix-Barral, 1972. 

*% Véase Poética musical, Madrid, Taurus, 1977. 
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ella la que le otorga su esteticidad. Este deseo es correlativo con el de 
trabajar las contradicciones a que se refiere la característica n.% dos 
y con el intento de dar coherencia a ese mundo donde las contradic- 
ciones son producidas y se manifiestan (característica n.2 uno). Una 
práctica artística así entendida supone una forma no alienada de pra- 
xis social, lo que no puede decirse en el caso contrario. Hablamos, 
claro está, de esa región específica de la praxis social que denomina- 
mos práctica artística. Un artista puede tener perfectamente una 
practica política e ideológica no alienada y al mismo tiempo practicar 
de forma alienada su trabajo artístico. Esta distinción resulta funda- 
mental, en la medida en que a menudo se califica una práctica artís- 
tica por la praxis cívica, política o ideológica de su autor. El caso de 
Alberti o Neruda (por citar dos nombres paradigmáticos) resulta 
revelador: dos militantes comunistas cuya poesía (no toda, por su- 
puesto, pero sí una parte importante) reproduce esquemas estéticos 
de origen y posición liberal pequeño burguesa. Y si desde sus funcio- 
nes cívica y política se puede rechazar ( o aceptar, según la posición 
de clase que quien valora ocupe) funciones contrapuestas claramente 
delimitadas (desde Neruda condenar, por ejemplo, el régimen de 
Pinochet, o desde Alberti la connivencia de artistas e intelectuales 
con la dictadura franquista) no resulta tan fácil hacerlo a partir de 
sus textos poéticos, cuando se les compara con poetas que, con signo 
político e ideológico contrapuesto, trabajan estéticamente en la mis- 
ma dirección. '"Podo lo cual sea dicho sin que se entienda que con ello 
hacemos menoscabo de dos figuras cuya integridad, incluso en sus 
errores, nos merece el mayor de los respetos. El planteamiento an- 
terior se sustenta, además, en la idea de que un autor mantiene con 
su producción una doble relación, como productor y como receptor/ 
crítico. De no existir esa doble relación tendríamos que movernos en 
un terreno previamente descartado: el de las 2ntenciones. Puesto que 
hablamos de deseo de organizar un mundo, trascender lo concreto- 
individual, producir placer, así podría entenderse. Las tres caracterís- 
ticas mencionadas no son traídas aquí sin embargo, como síntomas de 
intencionalidad alguna sino como evidencias objetivas que el propio 
discurso suministra y que el autor-productor puede controlar por su 
paralela y simultánea función de receptor-crítico de ese mismo dis- 
curso (las correcciones, reelaboraciones, etc. no tendrían en caso con- 
trario sentido alguno, ni la posibilidad misma de existir). 

Ambas funciones son complementarias, pero una puede superpo- 
nerse a la otra. Cuando falla el equilibrio entre ellas el discurso esté- 
tico se tambalea en su especificidad. 

En toda emisión de un discurso (y el proceso de producción sig- 
nificante lo es) podemos hablar de retroalimentación (feedback) po- 
sitiva cuando la respuesta del receptor (en el caso que nos ocupa el 
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mismo autor en cuanto cumple la función paralela de recepción/crítica) 
tiende a reformar en sentido productivo los estímulos comunicativos- 
significativos del emisor. La retroalimentación negativa tenderá, por 
el contrario, a reformarlos en un sentido restrictivo. Los sucesivos y 
variables procesos de retroalimentación positiva y/o negativa hacen 
que del trabajo artístico resulte en cada caso un producto particular. 
De cualquier modo, su alternancia debe no romper el equilibrio entre 
las dos funciones mencionadas arriba. Si la de autor/fproductor se 
impone aparece lo que conocemos como falta de sentido autocrítico, 
produciendo, por ejemplo, por el uso recursivo e indiscriminado de 
determinados signos, un grado de redundancia superior a la requerida 
por el texto artístico, o bien, lo que ambiguamente se entiende por 
caídas de gusto, etc. Si quien impone su criterio es la función de 
receptor/crítico puede restringirse la capacidad productiva, a nivel 
significante, con el consiguiente empobrecimiento comunicativo-signi- 
ficativo del discurso. 

El equilibrio puede, a su vez, establecerse sobre la base de una 
búsqueda (investigación) de nuevos estímulos comunicativo-signifi- 
cativos, o bien sobre la necesidad de amoldarse a unos usos o clisés 
previamente elaborados (es el caso del arte de escuela y de las modas 
artísticas). Este último caso, muy potenciado dentro del mercado ar- 
tístico del capitalismo hace de la práctica productiva una aventura 
controlada y controlable, de ahí el que se propicie desde una super- 
estructura ideológica que tiende a neutralizar (ya que no puede des- 
truir) lo que en el arte hay de productivo y de transgresión, esto es, 
de afirmación de libertad. Esto mismo puede ocurrir cuando los clichés 
a que se adscribe el autor/productor son los ofrecidos por su propia 
producción anterior. Es lo que se conoce como desgaste de la capa- 
cidad productiva de un artista. El resultado, desde el punto de vista 
de la comunicación-significación, es el mismo en ambos casos. 

Evidentemente el papel crítico de la función receptor depende 
del sentido y del valor que la función autor le adjudica a la realidad, 
así como de las restricciones semánticas implícitas en el tipo de dis- 
curso elegido para producir arte. No es lo mismo hacer un film que 
una escultura o un poema. Si entendemos como género de discurso 
el conjunto de normas puestas a disposición de un autor por una cul- 
tura determinada, esta parte del análisis debe centrarse en el estudio 
de las soluciones que cada texto ofrece para transgredir los límites 
que dicho género, así entendido, le impone. Soluciones que tendrán 
menor o mayor valor estético según sea menor o mayor su coherencia 
semántica. 

Todos estos datos son, por supuesto, analizables desde un punto 
de vista empírico puesto que se manifiestan como marcas en el nivel 
semántico y en el nivel sintáctico. 
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Por lo que atañe a la relación autor-obra-receptor, entendida ésta 
no ya como función desdoblada del productor sino como público ex- 
terior, los problemas a abordar abarcan un espectro que podemos 
esquematizar en tres puntos: a) cómo trabajó cada autor la cul. 
tura entre cuyos límites se movía; b) qué tipo de efectos buscaba 
(según las informaciones e indicios que el texto ofrece) en sus re- 
ceptores; y c) cuáles fueron las respuestas inmediatas o mediatas que 
dichos receptores dieron, en forma de retroalimentación, a su pro- 
puesta estética. 

Aunque aquí parece que nos salimos de nuestro propósito, conviene 
aclarar que la exterioridad extratextual nos interesa en la medida en 
que funcione en el texto. Estudiar la tirada de un libro, el tipo de pú- 
blico que va a un cine o a una sala de concierto será objeto de la apro- 
ximación semiótica que proponemos en la medida en que dichos 
datos retroalimenten la producción del discurso. En caso opuesto 
serán válidos para una sociología del arte, pero no para una semiótica 
tal y como aquí se ha entendido. 

En tanto todo autor trabaja y vive dentro de aparatos culturales 
(le guste o no, lo sepa o no, lo acepte o no) su práctica artística incluye 
siempre una serie de hipótesis de trabajo que implican una definición 
de lo que entiende por cultura, por función de esa cultura y por el 
modo de insertarse en ella. De hecho no son otra cosa que la expresión 
de la manera en que un autor ha trabajado su relación con sus contex- 
tos (artístico y real socializado). 

Hablamos más arriba de que toda práctica artística coherente 
supone una reflexión, un poner siempre en duda. Esto, aplicado a lo que 
venimos diciendo ahora, implica que la relación autor-lector para 
ser productiva deba promover la capacidad crítica de la recepción 
del discurso. Leer un producto artístico desde la perspectiva del autor 
(lo que a veces se propone como único medio de no errar) es una 
forma de obligar al receptor a una tarea pasiva. David Maldavsky 
ha hablado, en este caso, de arte alienante (y alienado) *, introducien- 
do así una distinción fundamental a nuestro juicio entre alienación 
política y/o ideológica y alienación estética. Puede no darse la pareja 
inicial y seguir habiendo una práctica artística alienada. Todo arte 
dogmático —sea del signo que sea*$— , puede ser definido como tal 
por cuanto no plantea problemas en el nivel connotativo sino que ofre- 
ce respuestas como un efecto denotativo y, en consecuencia, no sólo 
coarta sino que reprime la capacidad y la libertad del receptor para 
producir significación a partir de un discurso dado, siendo así que 
dicha capacidad no tiene otro fin que permitir la apropiación de dicho 


87 Ob. cit, 
% Puesto que es siempre signo del lenguaje autoritario del poder. 
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discurso para hacerlo productivo realmente por cada receptor individua- 
lizado y concreto en el nivel también individualizado y concreto de 
su vida cotidiana. Una respuesta genérica y abstracta parecería pro- 
poner una liberación también genérica y abstracta (cuando no hay 
hombres genéricos y abstractos, sino individualidades concretas), no 
ya subsumiendo, sino anulando la liberación (en la región específica 
de la cultura), no sólo de las masas, sino de todos y cada uno de los 
hombres que forman esas masas, que es a lo que tendía el proyecto 
revolucionario de Carlos Marx. 

Ahora bien, como la capacidad crítica para producir significa- 
ción apropiable en el nivel connotativo implica, a su vez, la posesión 
de los códigos por parte del receptor, no nos movemos en el terreno 
de las individualidades, sino de las formaciones sociales en que di- 
chas individualidades viven y se desarrollan. No puede haber arte 
productivo sin posibilidad por parte de los receptores de acceder 
a él. En consecuencia una práctica artística no alienante, esto es, 
revolucionaria, debe necesariamente estar articulada a una práctica 
política e ideológica del mismo signo. Y articulación implica dife- 
rencia. De ahí que esta parcela del nivel pragmático (relación autor- 
obra-receptor) conlleve una obligada referencia a cuestiones polí- 
ticas e ideológicas sin que con ellos olvidemos, por relación a ellas, 
lo específico estético. 


6.2. Nivel semántico 


Es éste el nivel menos elaborado dentro de la semiótica artística. 
Si bien se ha apropiado hipótesis básicas provenientes de diferentes 
disciplinas (psicoanálisis, teoría de la comunicación, materialismo his- 
tórico, etc.) dicha apropiación tiende más a ver lo que en la práctica 
artística hay de carácter genérico que de específicamente estético. Así 
una obra artística permite estudiar cuestiones y problemas del in- 
consciente, problemas en el plano de la intercomunicación, aspectos 
de la lucha de clases, etc. Con ello, sin embargo, seguimos sin dar cuen- 
ta del carácter estético de dicha práctica. 

Tomemos, por ejemplo, el concepto de alienación a que nos referi- 
mos antes. Aunque proveniente de otra área (la del materialismo dia- 
léctico) puede ser redefinido y utilizado en teoría del arte. Lo mismo 
Ocurre con el concepto de :deología, o con el de restricción semántica im- 
puesta por la estructura del texto artístico. Por lo que atañe a la ideo- 
logía el que una obra sea ideológicamente correcta no implica que 
signifique un logro estético. En cuanto al segundo concepto, la res- 
tricción semántica puede remitir a problemas de información o a pro- 
blemas de esteticidad. La redundancia en el nivel informativo no 
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conlleva necesariamente una función redundante en el plano estético** 
y viceversa, 

Se trata, pues, de valorar estéticamente una producción artís- 
tica, para lo cual no' interesa tanto cómo aparecen los niveles semán- 
ticos definidos por disciplinas diferenciadas de la teoría del arte sino 
cómo se articulan entre sí, cuál es su cohesión y coherencia interna, 
cuál es el nivel que de forma más totalizadora engloba a los demás en 
la expresión de los mensajes artísticos. 

A. J. Greimas”” ha hablado acerca de una hipótesis según la cual 
existe un determinado tipo de coherencia que otorga sentido a los 
elementos que integran un texto dado. Pueden darse diferentes nive- 
les de coherencia, pero el de mayor capacidad de englobar a los de- 
más es el que da sentido a la totalidad. A este tipo de coherencia 
Greimas le llama :sotopía. Cada nivel de coherencia puede ser anali- 
zado a partir de disciplinas teóricas específicas ya elaboradas, pero 
ninguna de ellas dará cuenta del nivel estrictamente estético. Si este 
nivel (aún por estudiar) es el que engloba a los demás podremos ha- 
blar de texto artístico y no de un discurso que, a la manera artística, 
habla de o remite a cuestiones de filosofia, política, etc. Porque de 
la misma manera que un libro de religión puede tener un valor esté- 
tico, un texto artístico puede poseer niveles que permitan valorarlo 
como texto no artístico. La cuestión (y regresando a la definición que 
dimos al comienzo de este trabajo) es cuál es el nivel de la dominancia 
estructural. La coherencia de un texto artístico es siempre, desde el 
punto de vista estético, obligadamente connotativa, mientras que la 
coherencia de los otros niveles es denotativa, aunque pueda apuntarse 
también a su posible plano connotativo. 

Ese nivel semántico-estético de un texto artístico está estructurado 
de manera jerárquica, es decir, formado por un conjunto de enuncia- 
dos, cada vez menos abstractos y abarcadores, que otorgan un sentido 
específico a la realidad, a la relación del sujeto con la realidad y 
que, en última instancia, dan instrucciones acerca de la función/ 
utilización pragmática de los signos como instrumental que debe 
mantener dicha relación con la realidad. 

Este nivel semántico nos es ofrecido de modo implícito por el 
texto mismo, en la medida en que la selección de signos, su combina- 
ción,. etc. constituye un sistema de creencias acerca de la realidad 
que puede estar o no en contradicción con lo que explícitamente el 
autor asuma como suyo, pero que es, en definitiva, el campo que nos 
interesa para el análisis. Ya hemos dicho y repetido con anterioridad 


6% De ahí que Lotman, La structure du texte artistique, ed. cit., hable de la redundancia 
como elemento significante en los lenguajes artísticos. 
79 A, J.. Greimas, Semántica estructural, Madrid, Gredos, 1971. 


que no importa tanto lo que un artista diga que quiere decir o hacer 
cuanto lo que realmente dice o hace. 

El proceso de validación/refutación de hipótesis en este nivel, 
no es, como en el caso de otras ciencias, el que justifica el sistema teó- 
rico hipotético-deductivo, sino el de verosimilitud, ya que mientras 
en las otras disciplinas de carácter fundamentalmente denotativo la 
validez reside en comprobar los resultados con lo que es o puede ser 
verdad, en arte (lenguaje básicamente connotativo) se remite a lo 
es 0 puede ser creído como verdad. Así, también, la verosimilitud de cada 
autor reside en su propio sistema hipotético deductivo mientras en 
las demás ciencias de base empírica el criterio de validación /refutación 
es general para cada área determinada. De este modo habría que 
entender la afirmación de Lotman ya citada de que cada autor (y 
cada texto) produce su propio modelo de la realidad, no remite a un 
modelo externo más o menos verdadero sino que ofrece uno propio 
más o menos verosímil. Este nivel de verosimilitud permite comprobar 
cómo la ideología de un autor se inserta en o contradice la de su con- 
texto. A veces el planteamiento de un texto dramático o de un poema 
no son inverosímiles per se sino inaceptables según el sistema de creen- 
cias acerca de la realidad implícito en la obra. 

En un intento de categorizar las dimensiones semánticas podemos 
recurrir a los seis modelos que a propósito de teoría literaria ofrece 
David Maldavsky en su libro ya citado”. 

Maldavsky, a partir de un trabajo realizado en colaboración con 
D. Liberman”?, habla de seis sistemas semánticos específicos: esqui- 
zoidías, ciclotimias, psicopatías, caracteres obsesivos, fobias, histerias 
de conversión. Cada uno de ellos, cuando el sistema intrapersonal 
está estructurado, contiene cuatro términos correlacionados de modo 
particular (en el primer caso, por ejemplo, son: a) observar; b) ser 
observado; c) no participar; d) participar), que ambos autores re- 
miten a lo que en matemáticas se conoce como «grupo de Klein». 
Dicho modelo consta de cuatro términos ((p, P, q» q) que poseen 
entre sí tres tipos de relaciones: 


a) relaciones de contradicción: p-p; q-q 
b) relaciones de implicación: p-q; p-p 


c) relaciones de contrariedad: p-q; p-q 


1 Teoría literaria general, ed. cit., pág. 72 y ss. 

?2 «Un ensayo de sistematización y distinción de las categorías semánticas. La ex- 
tensión de hipótesis surgidas de procesos psicoanalíticos al estudio de otras actividades 
humanas», Revista Argentina de Psicología, 1973, 14-14. 
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relaciones que puede sistematizarse del siguiente modo 


$ A 3, 

É l] 

] 1 

e «<— relaciones de contradicción 
: ! Siendo  «<-—>=>relaciones de contrariedad 
-—— relaciones de implicación 

' I 

¡ t 

tt - => — —> 


Estos seis sistemas, a partir de este esquema, podrían categorizarse 
como sigue: 


l.  (esquizoidías) 


observar a otro t- — — —  —p participar 


no participar — — — —— —> ser observado 


2.  (ciclotimias) 


ser querido —>3 no ser perdonado 


| 
| 
| 


ser perdonado k— — — —— —> no ser querido 


3.  (psicopatías) 


perseguir a los demás ¿— — — — ser objeto de injusticias 


ser justo é— — — — —pser perseguido por 
los demás 
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4. (caracteres obsesivos) 


ser ordenado — — — — Ser vicioso 
I I 
j l 
! ] 
E ! 1 
ser virtuoso =— — — — ser desordenado 
5. (fobias) 
dramatizar — — — —— no poder controlar el pe- 
! loa: 
: , ligro 
I | 
] Í 
| 1 
1 ] 
. ' I . 
controlar el peligro  — — — fracasar en la dramati- 
zación 


6. (histerias de conversión) 


organización de la dra- — — — — fealdad 
dramatización : : 
] I 
' 1 
! ' 
' 1 
I ] . e 
belleza E — —— — desorganización de la dra- 
matización. 


En la medida en que el objetivo, desde el punto de vista estético, 
de una práctica artística se basa en los elementos que páginas atrás 
mencionamos, esto es, trascendencia/organización de un mundo y 
deseo de placer (intelectual o físico), siendo éste relacionable con lo 
que ambiguamente se denomina belleza, podemos concluir que en 
una práctica artística, el modelo semántico que articula el conjunto 
es el arriba indicado como número 6 (que opone logro a fracaso esté- 
tico) más la síntesis de alguna de las otras cinco (o el mismo 6 de nuevo) 
en relación de implicación con el primeramente indicado. En resumen, 
podemos afirmar que en un producto artístico logrado las diferentes 
dimensiones semánticas se articulan en torno a una, que es la que las 
sitúa jerárquicamente en su lugar, dando coherencia a la totalidad. 
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6.3. Nivel sintáctico 


Dentro de este nivel se analizan las relaciones de los signos entre sí. 
En cuanto que los signos son entidades abstractas compuestas por el 
significante (clase de señales) con su significado (clase de mensajes) ”* 
las relaciones entre los signos podrán ser abordadas también desde 
una doble perspectiva: a) la combinación de entidades conceptuales 
(dimensión semántica) y b) la combinación de elementos de expresión 
que son clases de elementos perceptibles por los sentidos fisicos (visual, 
auditivo, táctil, etc.). 

El primer caso es, de hecho, analizable desde las bases expuestas 
en el nivel semántico. Nos queda, pues, el segundo. 

Conviene aclarar que todo análisis del nivel semántico implica 
un análisis de las formas de combinación de los elementos semánticos, 
y al mismo tiempo toda teoría sobre las combinaciones entre unidades 
conceptuales o unidades expresivas conlleva una teoría sobre el sig- 
nificado de las reglas de combinación. Quiere esto decir que la sepa- 
ración semántica-sintaxis es pura y exclusivamente terminológica y de 
metodología, pues ambas regiones están imbricadas. Del mismo modo 
toda combinación por parte del autor de los signos utilizados implica 
una finalidad claramente delimitada frente al receptor que debe hacer 
productivo ese mensaje, de esa forma nos encontramos con que el 
nivel pragmático aparece también articulado, e inseparable del nivel 
semántico y del nivel sintáctico. 

Si en el nivel pragmático se dan varios grados de abstracción (desde 
el hecho de optar por hacer arte, la elección de un discurso específico 
—literario, fílmico, etc.— o la elección de un género, hasta llegar al 
más concreto de dar instrucciones acerca de cómo emitir los signos), lo 
mismo ocurre en los niveles semántico y sintáctico. En éste último pode- 
mos hablar de hipótesis referidas a las clases universales de combinacio- 
nes que rigen las dimensiones semántica y pragmática y a la formali- 
zación de las combinaciones abstractas de entidades semánticas. 

Más abajo, con menor grado de abstracción, y como medio de 
llegar a otras de carácter específico y observables en un plano empírico, 
estarían lo que al hablar del modelo hipotético-deductivo denominá- 
bamos reglas de correspondencia, como pueden ser las leyes que rigen 
las combinaciones de clases de signos en una partitura musical de- 
terminada, las que remiten a dichas combinaciones, menos abstrac- 
tamente enfrentadas, en un género como el sinfónico o la cantata, y 
otras mucho más específicas y concretas que hablen, por ejemplo, de 
las formas de combinación de los signos en determinado pasaje de 
una obra. 


73 Cfr. L. J. Prieto, Mensajes y señales, Barcelona, Seix-Barral, 1966. 
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A la hora de estudiar con detalle estas combinaciones conviene 
distinguir por una parte las que se refieren a unidades mínimas y 
las que se refieren a grupos de unidades, y, por otra, el carácter tran- 
sitivo O intransitivo de los signos utilizados en la combinación. Son 
signos transitivos los de carácter referencial e intransitivos los que 
hacen hincapié sobre el discurso mismo. Al primero remitirán los 
problemas de la estructura de los elementos de base comentados 
páginas atrás, y al segundo los referidos a su uso connotativo. Hay 
que analizar, pues, no sólo el aspecto transitivo y/o intransitivo 
de un texto, sino fundamentalmente su articulación; articulación 
que les hace redundantes,el uno respecto del otro, según un cierto tipo 
de coherencia. 


7. ALGUNAS CONSIDERACIONES FINALES. Á MODO DE CONCLUSIÓN 
PROVISIONAL 


Todo lo expuesto en el capítulo anterior refiere exclusivamente al 
análisis de los procesos de producción significante estéticos en cuanto 
formulados o realizados; no aborda otro aspecto importante de la 
cuestión, necesario para entender el trabajo artístico en toda su com- 
plejidad: el de las propuestas de formulación o realización de esos 
mismos procesos. 

Y no es que exista una diferencia esencial entre analizar cómo se 
escribe un poema, por ejemplo, y analizar cómo funciona y significa 
un poema ya escrito. O en todo caso podríamos hablar de diferencias 
de nivel. El escritor produce significación mediante la manipulación 
(trabajo) de una materia prima preexistente (experiencias vitales, 
lecturas, otros textos, etc.) que dicha manipulación (trabajo) trans- 
forma en propuesta textual. El crítico/lector lo hace trabajando sobre 
una materia prima de segundo orden (la propuesta textual), que 
transforma en texto interpretado. Es evidente que desde el punto de 
vista del productor de arte (escritor, en este caso) el conocimiento de 
los mecanismos de análisis de un texto dado presupone el de los me- 
canismos por los que ese texto es producido (entre otras cosas porque, 
como vimos páginas atrás, una de las funciones de la producción de 
un texto es la de crítico/lector por parte del autor). Sin embargo, 
la práctica artística, en este nivel del proceso que la constituye, plan- 
tea algunos problemas específicos, diferentes de los planteados por 
la lectura/interpretación, que merecen capítulo aparte. Del mismo 
modo es específica la problemática ofrecida por esa forma particular 
de escritura que, en el campo del arte verbal, se conoce como tra- 
ducción, trabajo que comparte elementos de los dos niveles anterlor- 
mente citados. Ambos aspectos escapan a las previsiones de estas 
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breves páginas, por lo que he dejado su análisis y desarrollo para otro 
lugar?*. 

Sí que quisiera, sin embargo, apuntar algo que, aunque más evi- 
dente en todo discurso sobre la producción, alcanza asimismo a los dis- 
cursos sobre lo producido, como es, o pretende ser, el que constituye 
este texto. Me refiero al carácter de ficción inherente a los metalen- 
guajes denominados científicos, cuando menos en el campo de las 
ciencias humanas. Hablar de algo es una tentativa de alcanzar una 
imagen que lo interprete, en la medida en que ese algo es irreductible 
al lenguaje que habla de él, aunque sea sólo cognoscible a través suyo. 
Por otra parte, toda interpretación es siempre el resultado de una 
intención que la precede y genera. Como tentativa de suplantar el 
objeto por su imagen, la interpretación funciona mediante simula- 
cros que imitan y falsifican a un tiempo el objeto del que hablan. 
Digo esto porque toda abstracción y generalización de lo que, por 
principio, existe de modo individual y concreto, es una reducción 
y, por tanto, falsificación. En consecuencia el llamado discurso cien- 
tífico, que se define por ser verdadero, lo es en la medida en que ofrece 
la verdad del simulacro, su logro; en una palabra, la verdad de su 
ficción. 

Decía Nietzsche que las verdades del hombre son sus errores irre- 
futables. Las páginas precedentes plantean la búsqueda de ese tipo 
de verdad y en ese sentido se pretenden científicas. 

No tener presente este carácter desvirtuaría la finalidad de su pro- 
puesta, otorgándole un valor de modelo --mejor o peor es otra cues- 
tión- - no sólo contrario a sus propósitos, sino a sus mismos presupues- 
tos de partida. 

Ahora bien, esa búsqueda, mediante lo que en otro lugar del 
texto se denomina un poner siempre en duda como sistema, no implica 
separar, sino antes bien anclar del modo más sólido posible los produc- 
tos artísticos en las condiciones materiales de su producción, es decir, 
en su historicidad. Es por eso por lo que podemos concluir haciendo 
nuestra la afirmación de Umberto Eco, según la cual, la semiótica 
(o, cuando menos, la semiótica tal y como aquí se entiende) es algo 
más que una disciplina operativa o un instrumento de trabajo: es 
una forma de praxis. 


* Lo abordo en La lógica de la destrucción, cit. 
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SEGUNDA PARTE 


SEMIÓTICA LITERARIA 


JENARO "TALENS 


Teoría y técnica del análisis poético 


l. La PoÉTICA COMO TEORÍA SEMIÓTICA 


Partiendo de la distinción propuesta por Saumjan' entre ciencias 
empíricas y ciencias matemáticas (aquéllas que analizan un sector dado 
de la realidad y aquellas otras que estudian aspectos determinados 
que conciernen a cualquier realidad, respectivamente) podemos de- 
finir la Poética como ciencia empírica. Su pretensión, en tanto teoría, 
es dar cuenta del fenómeno literario general y poético en particular. 

En tanto teoría empírica que es, la Poética funciona como una 
construcción mental y abstracta cuya finalidad reside en explicar y 
dar a conocer una esfera de la realidad de las prácticas significantes: 
la constituida por la producción de arte verbal. Este arte verbal o 
literatura le otorga un espacio, a partir del cual la Poética construirá 
su objeto teórico o literaturidad?. Una definición como la aquí somera- 
mente esbozada implica la clarificación previa de dos conceptos pues- 
tos en juego, el de literatura y el de género literario. Por lo que atañe al 
primero, denominaremos, en una primera aproximación, literatura 
a toda manifestación de arte verbal, esto es, a todo lenguaje mode- 
lizante secundario no incluible en las categorías de mito y religión 
“y que utilice como elementos de base los provenientes de la lengua 
natural. (Quedan fuera, pues, de su campo las prácticas teatrales o 
parateatrales que, aunque tradicionalmente consideradas como /lite- 
ratura nosotros definiremos como espectáculo)?. Los llamados géneros 


* Principles of structural linguistics, La Haya, Mouton, 1971, pág. 39. 

2 O Literaturnost, concepto elaborado por los formalistas rusos. Cfr. R. Jakobson, 
Questions de poétique, París, Seuil, 1975, pág. 15. 

2 Dejamos voluntariamente de lado las connotaciones que el término literatura 
conlleva en cuanto concepto producido por el pensamiento idealista burgués. Desde 
un punto de vista materialista cabría hablar de escritura, pero también sería éste. un 
concepto cuya discusión nos llevaría lejos de las pretensiones de este trabajo. Cfr., 
para una clarificación de este punto las hipótesis que formulo en mi libro La escritura 
como teatralidad, Valencia, Universidad, 1977, y en «La religión del espectáculo», con- 
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literarios, por su parte, quedarán constituidos sobre la base de rasgos 
cuantitativa O cualitativamente dominantes*. Así distinguiremos poesía 
de novela, o lírica de épica. En la medida en que las páginas que siguen 
se centrarán en el estudio de esa parcela de la literatura conocida como 
poesía (aunque, como luego se verá, la ambigúedad de tal noción hace 
que prefiramos la más real de lenguaje poético) se hará necesario anali- 
zar cuáles son esos rasgos y de que manera articulan su dominancia, 
lo que nos obligará a clarificar la clase a que pertenecen, esto es, la 
clase literatura. 

Como toda construcción mental la Poética está determinada por 
el espacio del que pretende dar cuenta. Por ello conviene distinguir 
entre espacio material y espacio empírico. El primero vendrá constituido 
por la totalidad de elementos que forman lo que históricamente se 
conoce como campo de estudio (literatura en este caso), y el segundo 
por los datos también históricamente dados y observables que definan 
su especificidad y a partir de los cuales se producirá la ciencia que dé 
cuenta de él en tanto práctica significante (verbal en este caso). 

Por ser científica (o pretender serlo) la Poética, como teoría, no 
puede ser una suma de enunciados sino un sistema coherente y exento 
de contradicciones (o tendente a serlo, ya que la Poética, más que una 
ciencia es, por el momento, una disciplina que tiende a ser científica). 
Asimismo ha de ser completa (Hjelmslev habla de exhaustividad”, 
Saumjan de productividad?) y sencilla, en cuanto que se base en aque- 
llas premisas, y sólo en ellas, que necesariamente exija su objeto. 

El dar cuenta, al centrarse en las características o datos constantes 
y específicos, parece suponer una seria restricción. 

En efecto, al ser esos datos observables datos que nunca se ofrecen 
de manera aislada, su estatuto no es el de algo empíricamente obser- 
vable sino el de algo científicamente construido. En consecuencia 
no dará cuenta tanto de cada texto particular cuanto del lenguaje 
general que cada texto se apropia, refleja y realiza. El proceso de cono- 
cimiento en que consiste la productividad de ese dar cuenta a que an- 
tes nos referimos se irá completando, progresiva e indefinidamente por 
medio de teorías derivadas que aborden de modo menos abstracto 
y general aspectos particulares de ese lenguaje. «Lo concreto —escribe 
Marx— es concreto porque es la síntesis de múltiples determinaciones, 
es decir, unidad de lo diverso. Por eso lo concreto aparece en el pen- 
samiento como proceso de síntesis, y no como punto de partida, aunque 


ferencia pronunciada en el Instituto alemán de Madrid en marzo de 1977 dentro del 
ciclo El teatro bajo el franquismo, recogida en Escritura e ideología, cit. 

* Cfr. Tomachevski, «Thématique», en T. Todorov, editor, Théorie de la littérature 
des formalistes russes, París, Seuil, 1965, pág. 302 y ss. 

5 Prolegómenos a una teoría del lenguaje, Madrid, Gredos, 1971. 

% Ob. cit. 
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sea el verdadero punto de partida y, por consiguiente, el punto de 
partida también de la percepción y de la representación. En el primer 
método, la representación plena se volatiliza en abstracta determina- 
ción; en el segundo, las determinaciones abstractas conducen a la 
reproducción de lo concreto por vía de pensamiento.”» Este último 
método, considerado por Marx como el único manifiestamente co- 
rrecto desde el punto de vista científico, consiste en lo que se conoce 
como método hipotético-deductivo. Dentro de él, y como ya se vio 
en otro lugar de este libro*, las teorías derivadas tienen cabida como 
lenguajes teóricos intermedios (o reglas de correspondencia) entre 
el lenguaje teórico general y el lenguaje de observación, o lenguaje 
que da cuenta de las obras empíricas concretas. Así la Poética como 
lenguaje teórico general, abordará el lenguaje literario; en tanto 
teoría(s) derivada(s), las constantes específicas de cada período, de 
cada autor, de cada obra, de cada fragmento de obra, etc. 

S1 aceptamos la hipótesis inicial según la cual las características 
que definen el lenguaje literario (y esa forma particular y específica 
de literatura que en el lenguaje poético) son de carácter general y no 
individual habrá que intentar superar el punto de partida de la ma- 
yoría de los estudios sobre "poesía realizados hasta la fecha, según los 
cuales lo «poético» es único, irrepetible, individual, noción que 
siendo cierta para cada texto concreto, no implica necesariamente 
la no existencia de una literaturidad, de una poéticidad general, de 
carácter más abstracto, sin la cual sería un absurdo el hecho mismo 
de hablar de la existencia de un lenguaje literario o de un lenguaje 
poético. 

La elaboración de esa teoría general ha de partir, en nuestra 
opinión, de que la Poética no es una teoría derivada e integrante de la 
Lingúística, sino de la Semiótica. 

Las tesis según las cuales la Poética es una parte integrante de la 
Lingúística se han basado en razones de varios tipos. El primer tipo 
se refiere a la necesidad de reclamar un espacio específico para lo que, 
de por sí, nace y funciona como algo específico. Desde esta perspectiva 
su crítica de la aproximación psicológica, psicoanalítica, sociológica, 
etcétera (que no niega, por supuesto, las aportaciones de este tipo 
de investigaciones) me parece perfectamente lógica y normal. El 
otro tipo de razones no tiene, sin embargo, la misma consistencia. 
En efecto, afirmar que el espacio material de la Poética en una parte 
integrante del conjunto de textos lingúísticos, espacio material de la 
Lingúística supone no hacer distinción alguna entre lenguas naturales 


7” «Prólogo» a Contribución a la crítica de la economía política, Madrid, Comunicación, 


e Cfr. «Práctica artística y producción significante», en la primera parte de este 
libro. 
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(que son las utilizadas en los textos lingúísticos) y lenguajes secundarios 
(en los que están escritos los textos literarios y/o poéticos). 

Lo anterior nos lleva necesariamente a clarificar la cuestión de la 
práctica literaria como lenguaje. 


2. LA LITERATURA COMO ESPACIO ESPECÍFICO DE LA POÉTICA 
2.1. Lenguas naturales y lenguaje lterario 


Si partimos de la definición de lenguaje esbozada páginas atrás? 
es evidente que la literatura como forma comunicativo-significativa 
que se posee, y está estructurada como un lenguaje. El problema 
(no existente en el caso de otros lenguajes artísticos, como, la música, 
la pintura o el cine) reside en el hecho de que la literatura ya tiene 
relación con uno de los tipos de lenguaje elaborados por el. hombre: 
la lengua natural. ¿Cómo relacionar, armonizándolos, el llamado 
«lenguaje de la literatura» y esa lengua natural que dicho lenguaje 
emplea y se apropia? ¿Existe realmente un «lenguaje de la literatura» 
o se trata simplemente, como tantas veces se ha repetido, de un uso 
especial de la lengua natural? En este último caso lo literario no sería 
sino una categoría estilística funcional de la lengua natural. 

Supongamos, por el momento, que tenemos que enfrentarnos con 
los siguientes textos: un film de Warhol-Morissey, una canción de 
Lou Reed y una novela de Mariano Antolín Rato. De modo genérico 
podríamos hablar en los tres casos de arte relacionado en mayor o 
menor medida con la cultura underground de la década de los se- 
senta (neoyorkina en los dos primeros y de filiación bourroughsiana 
en el tercero). 

En cada uno de los tres casos tendríamos que abordar un «lenguaje» 
diferente (filmico, musical, literario respectivamente) y otro «len- 
guaje» que diera cuenta de todos ellos como pertenecientes a un mis- 
mo espectro (lo que hemos denominado arte underground). Á su vez 
para expresar dichos cuatro «lenguajes» utilizaríamos un quinto 
«lenguaje», el castellano, en el que están escritas estas líneas. En este 
último caso nos encontraríamos con una lengua natural. En el caso 
número cuatro («lenguaje» común para las tres prácticas diferencia- 
das) se trataría de un metalenguaje de descripción. En los tres casos 
restantes estaríamos enfrentados con «lenguajes secundarios», comu- 
nes en cuanto a características en tanto lenguajes y uno sólo de los 
cuales —el de Mariano Antolín Rato— se relacionaría con el caste- 
llano como lengua natural —relación que desaparecería si en lugar 


2 Ibídem. 
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de este autor hubiéramos citado, pongo por caso, a Jack Kerouac 
(que utiliza el inglés americano). 

Como vemos, utilizando un mismo material —el castellano— tra- 
tamos en cada caso de tres lenguajes distintos —lengua natural, 
lenguaje secundario, metalenguaje—, irreductibles entre sí. La irre- 
ductibilidad del metalenguaje es obvia: de no existir ese presupuesto 
no podríamos utilizarlo para dar cuenta de prácticas no verbales 
(tales como un film o una canción). Queda por demostrar la del 
lenguaje secundario. 

Decir que la literatura posee un lenguaje especial, no reductible 
a su lengua natural (aunque se le superponga: por eso es secundario), 
significa que tiene un sistema de reglas de combinación y de signos 
que le pertenecen en cuanto tal y que sirven para trasmitir-producir 
una información-significación imposible de trasmitir-producir por 
otros medios. 

En efecto, toda lengua natural está constituida por signos, carac- 
terizados por la existencia de un contenido extralingúístico determi- 
nado, y por elementos sintagmáticos cuyo contenido reproduce rela- 
ciones extralingúísticas al tiempo que posee un carácter formal inma- 
nente. En arte (y/o literatura) no ocurre así. Aquí, los elementos que 
conforman el contenido, esto es, que transmiten información, tienden 
siempre a formalizarse; por otra parte, en un texto artístico todo ele- 
mento es siempre significativo: mada es contingente. De ese modo la 
forma en arte es parte del contenido puesto que implica significación. 
A veces, incluso, es lo único que comunica un texto. La lengua natural, 
en principio, resiste la traducción, reservada no al objeto lingúístico, 
sino a la colectividad que lo produce y lo utiliza. Posee, por supuesto, 
una jerarquía de estilos que permiten expresar el contenido de una 
comunicación según puntos de vista pragmáticos diferentes. De ese 
modo no sólo construye un modelo determinado del mundo sino que 
hace otro tanto con el punto de vista de quien habla. 

En arte, sin embargo, se produce un enfrentamiento constante 
entre la representación de la unicidad del lenguaje y la posibilidad 
de elección entre sistemas artísticos adecuados. En ese sentido, la 
utilización misma de una forma artística, en cuanto que implica 
una elección, es significante, marcando sus distancias con el mo- 
delo del mundo propuesto por la lengua natural de que, en prin- 
cipio, parte. Es por ello por lo que el lenguaje del arte no permite la 
traducción. 

Desde otra perspectiva, la lengua natural está formada por signos 
y reglas sintagmáticas que con relativa facilidad podemos separar. 
La distinción, por otra parte, dentro del signo entre los planos de la 
expresión y el contenido (Hjelmslev) implica una relación de inde- 
Pendencia mutua. En arte no sólo cambian los límites del signo sino 
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el concepto mismo de signo. La delimitación de los planos de expre- 
sión y contenido en este caso resulta difícil. El signo artístico impone 
un modelo de contenido, de ahí la semantización de los elementos 
extrasemánticos (sintácticos), formando no una cadena segmentable 
(como ocurre en la lengua natural) sino una jerarquía de niveles que 
se entrecruzan y se superponen. Decir que todo es semántico, en con- 
secuencia, implica hacer equivalentes los conceptos de signos y texto. 
Todo texto artístico funciona globalmente como un único signo. Evidentemente 
sin dejar por ello de estar constituido por signos de la lengua natural, 
que aquí pasan a funcionar como elementos del signo artístico. Para- 
lelamente se produce el proceso inverso. Los elementos del signo 


lingúístico —fonemas, morfemas, etc. —, en la medida en que en un 
texto artístico implican significación, se semantizan y se convierten 
en signos. 


De esta forma un texto artístico resulta de la imbricación de unos 
signos elementales estructurados jerárquicamente en forma de un 
signo mayor y único que los engloba. Y a su vez el lenguaje del arte 
resulta de la jerarquización compleja de lenguajes relacionados pero 
no semejantes (de ahí las posibles lecturas múltiples de un texto), 
a los que, mediante apropiación, convierte y transforma en un len- 
guaje propio y diferenciado. En el caso del arte verbal la utilización 
de la lengua natural, no conlleva su reproducción con uso diferente, 
puesto que se la hace desaparecer como tal, en ese proceso de apropia- 
ción-transformación, dentro de un nuevo sistema: el lenguaje li- 
terarlo. 


2.2. Constderaciones en torno a la noción de “poesía” 


Si problemática resulta la noción de literatura en cuanto a definicio- 
nes y usos conferidos por los diferentes autores en el campo de la 
teoría literaria, mucho más confusa y ambigua es la de poesía. Jean 
Cohen'” expone en las primeras páginas de su libro cómo en la an- 
tigúedad el término poesía remitía a un género literario muy delimi- 
tado: el texto versificado. Como tal siguió funcionando en las Poé- 
ticas y Retóricas medievales, renacentistas y neoclásicas. Fue la llegada 
del movimiento romántico la que impuso, mediante un deslizamiento 
metonímico, un significado más genérico y difuso: la impresión (por 
lo general de belleza y placer) que toda obra literaria producía en 
el lector. Más adelante pasó a indicar el efecto producido por cualquier 
otro tipo de práctica artística; así se habló de poesía de la pintura, 
de la música, de la danza, etc. Por último el adjetivo poético pasó a 


0 La estructura del lenguaje poético, Madrid, Gredos, 1970. 
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designar el tipo de impresión, sin especificar el objeto que lo producía: 
así se puede hablar de un paisaje poético, etc'', 

Por lo que atañe a la primera —y más clásica— definición, en las 
páginas que siguen no se intentará nunca reducir la llamada poesía 
a esa. manifestación particular denominada poema (mi por supuesto 
a esa forma de poema que es el poema en verso). Tampoco utilizaremos 
la tercera definición, por cuanto será el objeto y su funcionamiento 
quien defina una práctica, y no la impresión subjetiva de los recep- 
tores. La segunda, aún siendo válida, necesita de algunas matizacio- 
nes, consecuentes con lo que acabamos de decir. Podremos hablar de 
poético aplicado a la literatura, la pintura, el cine, etc., pero no por el 
efecto producido, sino por la específica forma de funcionamiento 
productor de ese efecto. 

Si hemos definido el arte como lenguaje, hablaremos de lenguaje 
poético antes que de poesía, como forma de evitar la ambigúedad que 
tal noción implica. Dentro de los lenguajes artísticos, el poético se 
definirá por una serie de características específicas basadas en la 
estructura de los elementos de base utilizados y en su funcionamiento, 
y, por tanto, comunes a todos aquellos lenguajes cuyos elementos de 
base guarden relación. A su vez ese lenguaje poético general se divi- 
dirá en lenguajes poéticos particulares, definidos no por la estructura 
y funcionamiento de los elementos de base sino por esos mismos 
elementos de base. 

En una primera aproximación diremos que el campo del lenguaje 
poético será extensible a todos los lenguajes artísticos cuyos elementos 
de base sean representativos (y/o figurativos) como la literatura, el 
cine, la pintura, etc., pero no la música, por ejemplo. Por otra parte 
hablaremos de lenguaje literario poético, de lenguaje fílmico poético, 
etc. según los elementos de base sean verbales, icónico-figurativos, etc. 

Dos son, en consecuencia, las características que habrán de aco- 
tar, para nuestro propósito en estas páginas, la noción de lenguaje 
poético en literatura: a) la que corresponde a la delimitación del len- 
guaje como poético y b) la que corresponde a la delimitación del lenguaje 
poético como literario. 

La segunda ya ha sido abordada parcialmente en las páginas pre- 
cedentes: en principio, es literaria toda aquella práctica artística que 
caiga dentro de los límites de lo que hemos denominado arte verbal, 
esto es, que utilice como elementos de base los provenientes de la len- 
gua natural. A la primera dedicaremos las páginas que siguen. 

Pero antes detengámonos brevemente en las principales definicio- 
nes dadas por los diferentes autores para la noción de poesía (o len- 
guaje poético). 


!1 Cfr. Bousoño, Teoría de la expresión poética, Madrid, Gredos, 1970, 2 vols. 
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José Antonio Martínez, en un voluminoso estudio sobre las pro- 
piedades del lenguaje poético*? las ha resumido en varios apartados: 
a) La poesía es una realidad (contenido) anímica o psíquica. 

b) La poesía es comunicación. 

c) La poesía es un medio de conocimiento. 

d) La poesía es una sensación interna, espiritual, producida por 
todo lo bello, armonioso, perfecto. 

e) La poesía es un lenguaje especial. 

El primero y segundo apartado remite, aunque con matices dife- 
renciadores, a las teorías de Vossler, Spitzer, Amado Alonso, Dámaso 
Alonso, Bousoño, etc., procedentes todas ellas, en última instancia 
del pensamiento de B. Croce*?. 

La poesía como medio de conocimiento parte de la definición de 
Adorno según la cual «las obras de arte son exclusivamente grandes 
por el hecho de que dejan hablar a lo que oculta la ideología»'* y 
tiene como principal defensor al poeta José Ángel Valente'”, y, en 
alguna medida, al teórico marxista Pierre Macherey'*, 

El apartado número cinco recogería todas aquellas afirmaciones 
incluibles dentro del pensamiento impresionista neorromántico de 
dificil comprobación empírica, por su mismo origen subjetivo y vago 
(la sensación interna) y sus puntos de referencia igualmente diluidos 
y metafísicos (lo bello, lo armonioso, etc.) 

Su crítica, aunque realizada por J. A. Martínez desde la concep- 
ción de la poesía como objeto lingúístico (y no semiótico), es lo sufi- 
cientemente clarificadora como para suscribirla de modo genérico, 
y a ella remito al lector. 

El último apartado es el más controvertido. En efecto, por len- 
guaje especial pueden entenderse muchas cosas distintas. Desde la tesis 
de lo literario como una desuzación de la norma (ya formulada por Aris- 
tóteles y reformulada en nuestro siglo por autores como Bally, Bic- 
kerton, Fonágy, Marcus, Chomsky, Levin, Bousoño, etc.'”) hasta 


dad q qccqds del lenguaje poético, Oviedo, Publicaciones de Archivum (Universi- 

e Cfr. J. A. Martínez, of. cit. 

* Cit. por J. A. Valente, «Literatura e ideología». Recogi 
tribu, Madrid, Siglo XXI, 1970. il ies 

15 Ibídem. Véase además su artículo «Conocimiento y comunicación», en Poesía 
última, Madrid, Taurus, 1963. También en Las palabras de la tribu, ed. cit. 

!9 Pour une théorie de la production littéraire, París, Maspero, 1966, 2.2 ed. 1971. Cfr., 
además, Juan-Carlos Rodríguez Teoría e historia de la producción ideológica, Madrid, 
Akal, 1974. Y el reciente trabajo con que E. Balibar y P. Macherey prologan el libro 
de R. Balibar y Dominique Laporte, Burguesía y lengua nacional, Barcelona, Avance, 1976. 

e Ch. Bally, El lenguaje y la vida, Buenos Aires, Losada, 5.2 ed. 1967. Bousoño, 
op. cit., D. Bickerton, «Prolegomena to a linguistic theory of metaphor», en Fondations 
of Language, 1, 1969. 1. Fonágy, «Comunication in poetry», en Word, 17, 2, 1961. 
S. Marcus, «Les écarts dans le langage poétique. Cinq points de vue touchant leur 
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la consideración del lenguaje poético como una forma de lenguaje 
- secundario, diferente del que sirve de espacio material para la lingúís- 
tica (Lotman y la escuela semiótica de Tartu, que es la asumida como 
propia en este trabajo'*) pasando por la de quienes como Coseriu'* 
hablan de una ruptura con el uso o norma pero no con el sistema de 
la lengua. La tesis de Greimas” en torno a la caracterización del len- 
guaje poético por ser siempre nuevo, único y original, o las de los 
italianos Della Volpe (signo polisenso)?' o Eco (estructura abierta)?” 
son demasiado genéricas y remiten al lenguaje artístico, no sólo el espe- 
ciíficamente definido como poético (y menos aún al más concreto li- 
terario poético). 

Desde un punto de vista lingúístico la tesis más consistente es la 
formulada por Coseriu (coincidente con la desarrollada en España 
por autores como Alarcos?%, Salvador? o el ya citado Martínez). 
Nosotros, por nuestra parte, sin embargo, y de acuerdo con lo expuesto 
en el apartado anterior, consideramos como más apropiada la de 
Lotman. A partir de ella intentaremos caracterizar el lenguaje poé- 
tico, sobre la base (coincidente en este punto con las que sustentan las 
propuestas lingilísticas de Coseriu, Alarcos, etc.) de que tal caracteri- 
zación ha de radicar no en lo que se nos diga sino en cómo se nos diga, 
en la medida en que, en última instancia, ese cómo es lo que poéticamente 
se nos dice. 


3. Los PRINCIPIOS CONSTRUCTIVOS DEL TEXTO LITERARIO 


Para un texto literario existe siempre la posibilidad potencial de 
convertir todo elemento de la reserva de capacidad de sentido en un 
subconjunto que determine la no rigidez del lenguaje, y viceversa. 
Con esto se relaciona, de modo orgánico, la construcción del texto 


classification», Revue Roumaine de Linguistique, X111, 5, 1968. N. Chomsky, «On generative 
grammar», en Word, 17, 2, 1961. S. Levin, «Internal and external deviation in poetry», 
Word, 21, 2, 1965. 

8. La structure du texte artistique, París, Gallimard, 1973. 

19 Teoría del lenguaje y lingúística general, Madrid, Gredos, 1967. Especialmente 
«Sistema, norma, habla». 
 ? «Pour une théorie du discours poétique», en Essais de sémiotique poétique, París, 
Larousse, 1972. (Hay versión castellana en Ensayos Planeta, Barcelona, 1976.) 

21 Crítica del gusto, Barcelona, Seix-Barral, 1966. 

22 Obra abierta, Barcelona, Seix-Barral, 1965. 

23 Ángel González, poeta. Variaciones críticas, Oviedo, Universidad, 1969; La poesía 
de Blas de Otero, Salamanca, Anaya, 1966; «Un poema de Dámaso Alonso», en AA.VV, 
El comentario de textos, Madrid, Castalia, 1973. ] 

2% Véase «Estructuralismo y poesía», en Problemas y principios del estructuralismo lin- 
gúístico, Madrid, C.S.I.C., 1967. 
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según el principio de proyectar el eje de selección (paradigmático) 
sobre el de la combinación (sintagmático), establecido por primera 
vez por el lingiiista polaco N. V. Kruszewski y reelaborado más tarde 
por Roman Jakobson para el lenguaje poético””. Según este principio, 
para producir una frase regular el hablante realiza dos actos diferen- 
ciables: a) combina palabras para que formen microcadenas regulares 
en relación semántica y sintáctica; y b) elige entre un conjunto de 
elementos el elemento a emplear en la frase dada. Esto en cualquier 
lengua natural. En el caso de un texto literario el principio de su me- 
canismo de funcionamiento viene constituido por la unión de seg- 
mentos textuales y por la formación de los sentidos complementarios 
que dicha unión produce al nivelarlos y convertirlos en sinónimos 
estructurales. La nivelación tiene en el caso del texto literario un sen- 
tido diferente que en la lengua natural: la semejanza se produce como 
resultado de la cooposición de unidades textuales en la diversidad, y la 
diferencia de significación como resultado de la semejanza. Asimismo 
la selección y combinación de elementos pueden realizarse en casos 
donde la lengua natural no lo permite. Así, dos son los tipos de rela- 
ción que fundamentan la estructura del texto literario: la coopo- 
sición de elementos equivalentes repetitivos y la cooposición de 
elementos en contacto no equivalentes. Según el primer tipo todos 
los elementos de un texto se hacen equivalentes. (Es el principic 
de la repetición y del ritmo.) 

El segundo tipo es el de la metáfora: un texto literario combina lo 
que en una lengua natural no puede combinarse. 

El principio de la repetición sería el característico del lenguaje 
poético, mientras que el principio de la combinación lo sería del 
lenguaje no poético, esto es, discursivo. Así podríamos hablar de un 
lenguaje filmico discursivo en el caso de The big sleep de Hawks o de 
The magnificient Ambersons de Welles y de lenguaje filmico poético en el 
caso del cine de Resnais (donde L*année derniere ¿ Mariembad o Je t'aime. 
Je Pame serían ejemplos típicos). En el caso de la literatura una ma- 
nifestación típica de la repetición es el verso (ritmo y rima —esa 
tardía invención del ritmo como decía el apócrifo machadiano—), 
y de combinación la prosa. Si bien tal tipicidad no conlleva reducción 
alguna, en la medida en que dentro de un texto en prosa puede fun- 
cionar como más relevante el principio de la repetición (por ejemplo, 
en los últimos textos de Samuel Beckett) y tratarse, en consecuencia, 
de lenguaje poético y no de lenguaje discursivo. O viceversa, como es 
el caso de los poemas narrativos del último Cernuda. En ambos casos 
la delimitación entre prosa-verso O entre narración-poema no se 
corresponde con la problemática referida a la distinción lenguaje 


22 «Linguistique et poétique», en Essais de Linguistique générale, París, Minuit, 1963. 
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discursivo-lenguaje poético sino con la de modalidades o géneros 
histórica y convencionalmente instituidos. Por supuesto que pueden 
darse simultáneamente ambos principios en un texto, en cuyo caso 
hablaríamos de lenguaje poético predominante o de lenguaje discur- 
sivo predominante, según fuese más importante como principio cons- 
tructivo uno u otro tipo de relación. Lo que, en cierta medida, podría 
contactar con la tesis de Garroni según la cual no existen códigos 
específicos en arte sino coexistencia de códigos con predominancia 
de unos sobre otros según el tipo de lenguaje, cuya especificidad ven- 
dría dada en este caso por el tipo de código predominante””. Esto ex- 
plicaría el porqué el lenguaje poético no puede reducirse, pongo por 
caso, el género poesía lírica, y cómo un texto narrativo puede estar 
construido por medio del tipo lenguaje poético (así el texto del Poema 
de mío Cid que analizaremos más adelante) o un poema lírico (aunque 
en este caso el adjetivo denuncia claramente su vaguedad e impreci- 


sión) siguiendo el esquema del lenguaje discursivo (por ejemplo 
The Cantos de Pound). 


3.1. El eje paradigmático de las significaciones 


La repetición significa lo mismo que la equivalencia que surge 
a partir de una igualdad parcial; relación que se da cuando exis- 
te(n) un(os) nivel(es) cuyos elementos son iguales y otro(s) nivel(es) 
en donde no hay igualdad. Esto significa que la equivalencia no 
es una identidad muerta porque, simultáneamente, implica una 
no-semejanza. Los niveles semejantes organizan los no-semejantes, 
estableciendo con ellos una relación de semejanza. Al mismo tiem- 
po, y dentro de esa relación, los niveles no-semejantes cumplen un 
papel opuesto, al desvelar las diferencias existentes entre lo seme- 
jante. 

En la medida en que la finalidad de un sistema como el literario 
(autoconstructor y complejo) es la formación de una nueva semántica 
no existente en la lengua natural, el papel de los elementos que en 
ésta última son portadores de funciones semánticas y formales será, 
dentro de este nuevo sistema, necesariamente diferente. Así, a partir 
de la coincidencia de elementos semánticamente equivalentes, las 
categorías formales pondrán en evidencia y favorecerán la relación 
de diferencia, desvelando en lo semánticamente homogéneo (a nivel 
de lengua natural) una diferencia de sentido (a nivel de texto artís- 
tico). 


25 Véase Proyecto de semiótica, Barcelona, Gustavo Gih, 1974. 
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Tengamos, por ejemplo, los conocidos versos de Federico García 
Lorca: 


Verde que te quiero verde, 
verde viento, verdes ramas. 
El barco sobre la mar 

y el caballo en la montaña. 


Las unidades léxico-semánticas, desde el punto de vista de la len- 
gua natural, son diferentes (sólo se repite el adjetivo verde). Sin em- 
bargo a otros niveles se establecen relaciones de equivalencia com- 
plejas. 

Desde el punto de vista del metro, el fragmento se divide en uni- 
dades-verso octosílábicas, lo que establece una cierta equivalencia 
de las unidades versales entre sí. 

Sintácticamente existe una paralela construcción con verbo elíp- 
tico en los tres versos finales, separándose de ese esquema el que abre 
el fragmento. Sobre el fondo del paralelismo constructivo del trío 
versal queda dinamizada su diferencia posicional, expresada por la 
puntuación que el autor le otorga. 

Gramaticalmente existe un paralelismo riguroso de los dos hemis- 
tiquios del verso segundo entre sí y de los dos versos finales entre sí. 
Sobre esta base de paralelismo gramatical aparece una anáfora en el 
primer caso. Á su vez, entre el primer doblete (hemistiquial) y el se- 
gundo (dos versos finales) se establece otra nueva relación, marcada 
por la rima asonante a-a. 

El trabajo de análisis del papel semántico de los segmentos equi- 
valentes citados se desarrolla según una doble vía: 

a) Análisis del papel semántico de los elementos variables de un 
invariante dado, esto es, del por qué un invariante semántico se ex- 
presa a través de variantes. Desde este punto de vista la diferencia 
de unas con otras aparece como resultado de una equivalencia es- 
tructural que permite su elección dentro de un conjunto de «potencia- 
lidades» semejantes. Así la elección de una variante y no de otra, como 
tal elección, se transforma en significativa, por cuanto la diferencia 
de una respecto de otra implica una diferencia de significación. En 
el texto citado de García Lorca, y refiriéndonos a los dos versos fi- 
nales, la relación barco-caballo y mar-montaña podría entenderse 
como una relación de equivalencia semántica /vehículo para escapar/ 
y [espacio por el que escapar/, respectivamente. Ahora bien, mientras 
la relación barco-mar es invariante, no lo es la existente entre caballo- 
montaña. En primer lugar porque a /barco (vehículo marítimo)/ 
se opone, en tanto invariante, [vehículo terrestre/ del que /caballo/ 
es sólo una variante entre otras. Del mismo modo a /mar/ se opone 
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[tierra firme/ de la que /montaña/ es una variante entre otras (igual 
podría hablarse de llanura, según la oposición terreno llano-terreno 
montañoso, o de ciudad, si la oposición es naturaleza construida y ha- 
bitada por el hombre-naturaleza libre, etc.). De este modo en el 
fragmento lorquiano la utilización de caballo conlleva no sólo la signi- 
ficación del término /caballo/ sino la que le otorga su diferencia res- 
pecto de otros modos terrestres de locomoción (mecánicos o animados) ; 
y otro tanto puede decirse de la utilización del término montaña. 

b) Análisis de la relación de un invariante semántico dado con 
las variables de otra parte del texto o de otros textos del autor. En 
este caso los invariantes semánticos son variantes de otro invariante 
de segundo grado, que se convierte en otro conjunto dentro del cual 
el autor realiza una elección. Así en el caso de Lorca se trataría de 
analizar la relación de esta forma de expresar un deseo de liberación 
con las otras formas de hacerlo en el resto de su producción, entendiendo 
que una invariante en toda ella es la manifestación de una lucha de 
individuos concretos (Yerma, doña Rosita, las hijas de Bernarda) 
o de colectividades (nacionales o raciales) contra unas estructuras 
que oprimen e impiden su libre desarrollo. 


3.2. El eje sintagmático de la estructura 


Otra operación en la contrucción de un texto poético es la combina- 
ción de elementos, ya sean éstos estructuralmente equivalentes (o 
idénticos) o estructuralmente diferentes. En el segundo caso obten- 
dremos una construcción de tipo frástico. En el primero, no. Aquélla 
estará caracterizada por la presencia de un principio y un fin marcados 
por la construcción. Esta por la ausencia. La construcción no frástica 
(Lotman la define como ornamental””) otorga al texto un carácter 
de estructura abierta, frente a la construcción de tipo frástico, en las 
que la longitud o brevedad de la «frase» es la que, en gran medida, 
construye, dando al texto un carácter de estructura cerrada. 

La combinación de elementos idénticos conlleva un valor espe- 
cífico: la repetición de un mismo elemento, si no elimina, cuando 
menos Casi ahoga su significado (de ahí que la excesiva repetición de 
una frase acabe por convertirla en absurda); esto a nivel de lengua 
natural. En el lenguaje poético (literario en general), sin embargo, 
el procedimiento va más allá, y si, por una parte, se da una formaliza- 
ción (desemantización) de los elementos repetidos, por otra se produce 
una semantización de los engarces que los unen, esto es, el significado 
pasa a pertenecer al hecho mismo de la repetición. Así, por ejemplo, 


% Op. cit. 
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la fragmentación de un texto en partes, que en un principio surgió 
de una necesidad de separar diferentes etapas de un desarrollo se- 
mántico ha pasado a ser modelo de construcción del texto. No otro 
sentido tiene la división de una novela en capítulos o de un poema en 
estrofas, entendidas ambas formas de fragmentación como una for- 
ma de distribuir el texto en segmentos equivalentes que se repiten, 
estructuralmente, cada cierto período de tiempo o de espacio. De ese 
modo el texto literario incluye, de alguna manera, los dos tipos de 
combinación: en el interior de cada segmento existe una construcción 
de tipo frástico (o suele existir), esto es, de elementos estructurales 
no equivalentes, y entre segmentos una construcción ornamental, 
en la medida en que, como segmentos, son elementos estructural- 
mente equivalentes. 

Por otra parte, la introducción de las nociones de principio y fin 
como elementos necesariamente presentes en un texto en tanto ele- 
mentos estructurales, es decir, la necesidad de unos límites, hace 
que todo texto pueda ser enfrentado como una frase, pero cada seg- 
mento también; de modo que un texto puede ser analizado, a la vez, 
como una sola frase y como un conjunto articulado de frases. Asi- 
mismo la colocación de una palabra junto a otra en un texto literario, 
y de acuerdo con lo que Jakobson definía como proyección del eje 
de selección sobre el de combinación, forma un todo semánticamente 
inseparable, de ahí que todo segmento pueda, a su vez, ser entendido 
como una palabra. Y lo mismo puede decirse de todo el texto, en- 
tendido como segmento de otro texto superior (la obra total de un 
autor, O la producción literaria de una época, etc.). 

El texto literario, al eliminar las prohibiciones que a determinados 
niveles impone la estructura de la lengua natural para la combina- 
ción de elementos (gramaticales, semánticos, estilísticos, etc.) hace 
más dinámica la función estructural de dichos elementos. Estas prohi- 
biciones que el texto literario elimina son de tres tipos: a) las que re- 
fieren a la combinación de elementos en el interior de una unidad 
semántica (palabra o combinación frástica). En este caso se encuentran 
los neologismos lexicales en poesía, así como la nueva interpretación 
de unidades combinables en tanto unidades no combinables. Un 
ejemplo de este último caso lo ofrece, paradigmáticamente, la obra 
del poeta francés Francis Ponge (pienso en textos como Le pré, Le 
savon o muchos de los fragmentos de Le grand recueil), b) las relativas 
a las reglas de combinación de unidades significativas de la lengua 
natural (morfologicas y sintácticas); y c) las relativas a la marca 
semántica de la proposición. En este caso se encuentran los tropos 
tradicionales. 

Así, sobre el eje sintagmático actúan, en el lenguaje literario, 
dos tipos de disposiciones: la primera es la relativa a la eliminación 
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creciente y sistemática de las prohibiciones de la lengua natural; la 
segunda remite a la semantización de esas eliminaciones, en cuanto 
que el texto literario se proyecta sobre la lengua natural entendida 
como lenguaje de base. 


3.3. Lenguaje literario y significación 


El texto literario es esencialmente construcción de un sentido, 
«estilo», en el valor antiguo del término. El único criterio que le cons- 
tituye para nosotros como tal texto es su estructura formal. Para avan- 
zar en el análisis convendría, pues, tal vez, distinguir, siquiera fuese 
provisionalmente, entre unidades expresivas y segmentos de contenido; ca- 
racterizando éstos últimos por el hecho de poder parafrasearlos, 
según apunta Cesare Segre”. Estos segmentos, a su vez, pueden ser 
clasificados en argumento («asunto», anécdota en su aspecto más ge- 
neral), temas (conjuntos complejos pero homogéneos) y motivos (uni- 
dades mínimas). Por supuesto ambas divisiones son puramente arti- 
ficiales y metodológicas: no existe en la realidad del texto un doble 
plano. 

El sentido no se introduce de rondón en una forma que existiría, 
hueca, esperándolo, sino que proviene de un proceso unificador que 
erige la forma y produce con ella (es ella) el sentido. El sentido es, 
así, el producto de una sucesión de formalizaciones: en primer lugar 
la implícita de los elementos de base (lengua natural); en segundo 
lugar la semiexplícita de la tradición en que dicha forma se inserta; 
en tercer lugar la explícita de la obra en cuestión; y por último la 
formalización final de todo ese conglomerado en texto. Desde esta 
perspectiva la producción de sentido es más una actividad del texto 
que del autor, o, lo que es lo mismo, el autor es uno de los elementos 
que componen el texto. Esta actividad se sigue sin interrupción a lo lar- 
go del espacio y del tiempo, en tanto el texto tenga un lector o un audi- 
tor; de hecho, dura lo que dure, en sus características esenciales, la cul- 
tura en cuyo seno y en función de la cual el texto ha sido producido. 

Sin embargo, este contenuum es específico. Más que de producción 
continua de sentido (que parecería remitir a un proceso consciente) 
cabría hablar de semi0s15, emanación de una significación compleja e 
interminable, engendrada por la totalidad de los signos y de los ín- 
dices que les afectan. 

Dicha significación se produce a dos niveles: a) a ras de texto; 
y b) por la composición. Este último elemento, significante global 
con significado propio, no se ofrece el auditor-lector hasta el final y 
asume todos los significantes y significados parciales textuales sin con- 


28 Crítica bajo control, Barcelona, Planeta, 1970. 
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fundirse con ellos, connotándoles retrospectivamente. Denotaciones 
y connotaciones, así, se acumulan. Las segundas estructuran las pri- 
meras, las amplifican y las recuperan en su propio sistema. Los conno- 
tadores (factores de lo que Meschonnic Hama la forma-sentido) desarro- 
llan una acción semiótica a un tiempo icónica y semántica; constitu- 
yen los síntomas de adhesión común de autor y receptor a un código 
determinado. A su través la relación que une autor y receptor por un 
lado y la sociedad de que forman parte por otro, está incluida en el 
texto. La correlación de referencia se modifica. El referente es el mismo, 
pero no lo es su función. Lo que importa, en ese sentido, no es el re- 
ferente supuesto, en el momento de la constitución de las formas, al 
comienzo de la tradición o de la composición del texto, sino la aper- 
tura significante en la realización concreta de la escritura. Como 
afirma Derrida” el dinamismo de los temas proviene menos de su 
significación referencial que del impulso que los estructura y los en- 
garza, dinamismo de una tradición «tourné vers Orient d'une ab- 
sence qui est... son contenu propre et premier». Porque el lenguaje 
literario es menos representativo del mundo que de sí mismo. Por 
eso una lectura incompleta, atenta sólo a sus efectos denotativos 
puede obtener una información, si bien hipotética y casi siempre falsa, 
a base de destruir el texto. 

Lo que está presente en el texto literario lo está según cuatro 
modos: a) como aquello a lo que remite el sentido obvio de ciertas 
palabras, sentido que tiene aquí valor de indicio; b) como objeto so- 
metido a reglas sintagmáticas particulares de un código literario; 
c) como elemento de una cierta tipología; y d) como manifestación 
de valores. Estos cuatro modos son simultáneos e inseparables. Es 
evidente que la realidad exterior pesa, pero lo que otorga sentido 
válido a lo que un texto dice es la organización de su dicción. Que el 
texto es un reflejo del mundo es algo fuera de toda duda, pero enten- 
diendo reflejo en el sentido leninista de reflejo sin espejo, esto es, no de 
manera pasiva, sino como inscripción en el proceso dialéctico de una 
transformación. El lenguaje literario no es, en consecuencia, ni una 
proyección de lo real, ni su descripción ni tampoco su comentario 
(tampoco, claro está, su repetición). Es otra forma de lo real, mediante 
la cual nos es posible extraer de la fugacidad temporal algo del mundo 
en que nos encontramos, como hace relativamente pocos años escribía 
uno de los supervivientes de la escuela formalista rusa, Víctor Sklovs- 
ki%. Lo que la retórica tradicional denominaba, bastante inadecuada- 
mente, imitatio Oo mimesis, no es más que una categoría artística. resul- 
tante de un específico orden de valores. 


22 Cfr. J. Derrida, L'écriture et la différence, París, Seuil, 1967. 
0 Lettura del Decamerone. Bolonia, 1969 (original ruso de 1961). 
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3.4. Los niveles de sentido 


Lo que se ofrece a nuestra lectura y luego a la interpretación es el 
sentido del texto, la legenda (en la acepción original del término), 
«lo que hay que leer». Esa legenda se sitúa dentro de una tradición, 
por referencia a la cual el texto individualizado se define. Desde esta 
perspectiva la tradición aparece, en un nivel de abstracción, como un 
continuum de memoria que lleva impresa la huella de los sucesivos 
textos que actualizaron un mismo modelo-núcleo o un número no 
limitado de modelos que funcionaban como norma. La tradición se 
confunde con esos mismos modelos transformándose así en una es- 
especie de espacio ideal dentro del cual se establecen las relaciones 
intertextuales. En ese espacio se inscribe la escritura, del mismo modo 
que la experiencia individual se inscribe en el espacio objetivo que 
denominamos Historia. 

En este contexto, la textualidad de una obra sólo actualiza una 
parte de las posibilidades ofrecidas para su uso por la tradición. Como 
contrapartida el texto posee una unidad que le es propia. 

La descripción de un determinado número de textos individuali- 
zados lleva a su reagrupación en conjuntos que no son sino subdivi- 
siones del corpus «literatura». El examen de estos conjuntos produce 
unas definiciones dinámicas desde las cuales se vuelve a los textos par- 
ticularizados, en tanto textos integrados en esos conjuntos. Los tres 
primeros pasos proceden por vía inductiva. El último por vía deduc- 
tiva. Este es el momento de la teoría, de la semiótica, en el que se ela- 
boran los modelos de análisis*”. 

Hay que distinguir, sin embargo, entre categorías teóricas y cate- 
gorías descriptivas. Cuanto más explícita sea la teoría más coherente 
será la descripción. En la medida en que existe una antinomia entre 
el modelo perfecto y las realizaciones concretas a través del tiempo es 
indispensable para el análisis disponer de tres puntos de vista simul- 
táneos: a) el de un cierto universo cultural; b) el de la forma-sentido 
elaborado por la teoría; y c) el de los contenidos particulares y las 
variaciones individualizadas efectuadas por el uso de los modelos en 
cada caso concreto. 

A nivel de texto hay que distinguir, además, cinco capas jerarqui- 
zadas de significación: 

a) fónica. Sus unidades son las sílabas en cuanto tales, los timbres 
vocálicos, los ruidos consonánticos, etc. significativos si su distribución 
comporta algún rasgo perceptible y específico, 

b) morfo-sintáctica. Sus unidades son los hechos gramaticales en 
cuanto tales. Un determinado uso de los tiempos verbales, por ejemplo, 
puede caracterizar, individualizándole, un texto, 


ds Cfr. Julia Kristeva, «Narration et transformation», Semiótica, 1, 4. 
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c) léxica. Sus unidades son las del vocabulario utilizado (anterior 
a su engarce en la materialidad textual), 

d) de unidades figurativas mínimas, 

e) temática. Sus unidades son, por lo general, grandes fragmentos 
de enunciados. 

Junto a estas cinco capas existe la referida más arriba a la compo- 
sición o estructura, que no se actualiza en ninguna de las cinco capas 
individualizadas sino que integra el texto como totalidad. 

Cada capa constituye un conjunto de reglas utilizables por quien 
analiza para enfrentar un aspecto determinado de la expresión. 

Estas capas citadas pueden redistribuirse según tres niveles: a) el 
de la materialidad en sentido fisico del texto; b) el de la composición 
o estructura, junto con los elementos que la configuren (unidades 
lexicales, figuras estilísticas, etc.) ; y c) el del mensaje como comunica- 
ción-significación. 

El análisis de estos niveles debe desvelar la existencia de dos tipos 
de relaciones entre los elementos: un tipo distribucional (horizontal) 
y Otro integrador (vertical). Este último se extiende, más allá de la 
frase, al enunciado como tal y, más allá de éste, a un esquema que in- 
tegre todos los elementos constituyentes de los otros niveles. Esta in- 
tegración sucesiva hace crecer también de modo sucesivo los efectos 
de sentido. 

El nivel a) se centra tanto en la organización sonora del mensaje 
como en la organización sintagmática de los signos. El nivel b) remite 
a los elementos del vocabulario. Por último el nivel c) lo hace a los 
motivos, entendiendo «motivo» como unidad de formalización ele- 
mental de contenidos. 

Según este esquema podemos distinguir tres tipos de textos: 

1. Textos constituidos por una serie de unidades rigurosamente 
definibles. 

2. Textos de unidad global, ya sea simple y analizable a partir 
de proposiciones narrativas, ya sea compleja, como resultado de la 
combinación de diversos discursos. 

3. Textos cuya unidad proviene de un factor no verbal. Es el 
caso de los textos dramáticos, en quienes la literaturidad es un elemento 
más de la propuesta espectáculo. 

De todo lo anterior se deduce que para el análisis semántico intra- 
textual (es decir, del análisis del texto abstrayendo el de las relacio- 
nes extratextuales) son indispensables varias operaciones: 

a) La división del texto en niveles y en grupos, de acuerdo con los 
niveles de los segmentos sintagmáticos —fonema, morfema, palabra, 
verso, proposición, parágrafo, etc.—. 

b) La división del texto en niveles y grupos, de acuerdo con los 
niveles de los segmentos semánticos. 
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c) El desvelamiento de todas las parejas de repeticiones o equi- 
valencias. 

d) El desvelamiento de todas las parejas de continuidad. 

e) El de las repeticiones que poseen mayor grado de equivalencia. 

f) La superposición de las parejas semánticas equivalentes con 
el fin de poner en evidencia las marcas semánticas diferenciales y las 
oposiciones semánticas fundamentales. 

g) El estudio de la semantización de las construcciones sintácticas. 

Con posterioridad, dichas operaciones cobran sentido, esto es, pro- 
ducen significación en tanto remiten al campo de las relaciones ex- 
tratextuales. Esta remisión puede ser explícita (y en ese caso hablare- 
mos de información) o implícita (estaremos entonces en el terreno del 
indicio o del síntoma). 

A su vez esa remisión se realiza a dos niveles diferenciales. Un 
primer nivel integra lo que ambiguamente se denomina sentido li- 
teral (y digo ambiguamente porque de hecho la l:teralidad no existe de 
antemano; es una construcción, resultado del trabajo de interpreta- 
ción). En un segundo nivel se sitúa lo que denominaremos significa- 
ción simbólica, producida a partir, no tanto de los elementos de 
base (espacio del sentido literal) como de su uso connotativo (institu- 
cionalizado o no), teniendo en cuenta que dicho uso conlleva una de- 
terminada inscripción (estética e ideológica) en tanto reflejo artístico 
de una práctica social. Aquí es donde se articula con el análisis li- 
terario (en sentido técnico restringido) la problemática del sujeto como 
lugar sobredeterminado. El sicoanálisis y el materialismo histórico 
se integran, así, dentro de la teoría semiótica, no como un añadido 
colateral sino como instrumentos ineludibles del trabajo de inter- 
pretación. 


4. ANÁLISIS DE UN FRAGMENTO DEL Poema de mio Cid 


4.1. Algunas consideraciones sobre el lenguaje literario-poético 


Es convicción común aquélla según la cual el origen de! arte 
verbal va unido a la estructura de la prosa (entendiendo la prosa como 
la forma más cercana al modo de funcionamiento regular del material 
de base: la lengua natural. De acuerdo con esta hipótesis la escritura 
en verso aparecería en un estadio posterior, como resultado de un 
proceso de complejización y complicación formal. El verso, en ese 
sentido, sería abordable desde su consideración como desviación- 
separación del modelo matriz: la prosa. Esta hipótesis fue refrendada, 
en términos de teoría, por los estudios de Boris "PTomachevski y de 
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Zygmunt Czerny”. No obstante, los datos empíricos que la historia 
del llamado arte verbal nos suministra hace más creíble la hipótesis 
inversa. De hecho, en un principio, el verso fue la única forma posible 
del discurso artístico verbal, al ser su separación de la estructura de 
la lengua natural de base mucho mayor que la de la prosa. En ese 
sentido la prosa como forma artística fue posterior en el tiempo. De 
cualquier manera la semejanza externa de la prosa con la lengua 
natural de base tal y como se utiliza ésta para la comunicación no 
artística no significa que ambas estructuras se confundan. El que un 
principio se supusiera así debió ser la razón fundamental para que fuese 
el verso la única posibilidad de arte verbal. Pero de hecho lo que se- 
para ambos modos de construcción artística no es la noción de cons- 
truido (Verso) frente a no-construido (Prosa), ya que en los dos casos 
se trata de construcción, sino lo que páginas atrás defíniamos como 
principios constructivos de la repetición y la combinación, respectiva- 
mente. Repetición de segmentos estructuralmente equivalentes en el 
caso del verso (ya sea a nivel fonológico, sintáctico, rítmico, léxico- 
semántico, etc.) y combinación de segmentos estructuralmente no 
equivalentes en el caso de la prosa. 

Pero la oposición verso-prosa no se corresponde con la comúnmen- 
te utilizada de poesía-prosa, entre otras cosas porque la poesía en tanto 
discurso no se reduce a la estructura del verso. En la práctica artística 
lo que define un determinado tipo de discurso no es sólo el modo en 
que dicho tipo se encuentra estructuralmente organizado sino la 
función del texto, función que viene impuesta por una cultura dentro de 
una formación social y una tradición determinada, y que muy rara- 
mente puede ser elaborada a partir de la composición gráfica o estruc- 
tural de aquél. En ese sentido la prosa en tanto estructura artística 
verbal surgió, sobre la base de un sistema en verso determinado, como 
su negación. Esto hace que los límites entre verso y prosa sean bastante 
problemáticos de establecer, sobre todo en época moderna, cuando 
aparecen no sólo el verso libre o versículo sino también la prosa como 
forma de componer un poema. Por eso es más operativo centrar el tra- 
bajo en otra oposición distinta a la citada de poesía-prosa (falsa, por 
demás), la existente entre lo que antes denominábamos lenguaje poético 
y lenguaje discursivo, al margen de que tanto uno como otro se manli- 
fiesten igualmente en verso o en prosa. Textos como Bing o Comment 
c'est de Samuel Beckett son lenguaje poético, por cuanto su principio 
constructivo es el de la repetición. El llamado poema narrativo de 
Robert Browning, Eliot o Francisco Brines combina los principios 
constructivos del lenguaje poético y del lenguaje discursivo. La mez- 


32 Boris Tomachevski, El verso y el lenguaje; Zygmunt Czerny, El verso libre francés 
y su arte estructural. Cit. por Lotman, of. cit. 
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cla o alternancia de ambos principios es, por otra parte, característica 
fundamental de la escritura contemporánea. En la poesía más recien- 
te producida en el Estado español, por ejemplo, se añade a esta alter- 
nancia o coexistencia de principios constructivos, la utilización, me- 
diante traslación, de principios constructivos provenientes de otros 
medios, tales como el filmico. Francisco Romá ha rastreado la exis- 
tencia de planos generales, primeros planos, travelings, movimientos 
de grúa, etc. en la prosa de Azorín**; pero lo que en éste y otros auto- 
res es un uso aislado y metafórico de procedimientos, en los poetas 
poetas posteriores a 1970 es un uso sistemático y conscientemente 
interdisciplinar. Aunque no vamos a desarrollar esto, lo apunto para 
indicar que todo análisis de un texto poético ha de partir de la exis- 
tencia de un principio constructivo base, pero sin cerrarse a la coexis- 
tencia de otros códigos o procedimientos que simultáneamente lo 
constituyan. 


4.2. La elección del “corpus” de análisis 


Para aplicar todo lo que hemos venido diciendo hasta aquí he 
elegido, en primer lugar, un fragmento del Poema de mio Cid; es el frag- 
mento del Cantar Primero que abarca los versos 330 a 365, ambos 
inclusive,y que tradicionalmente se conoce como La oración de Fimena. 

Reproduzco a continuación el citado fragmento siguiendo la lec- 


tura del manuscrito que ofrece el hispanista Colin Smith en su edición 
del Poema?**. 


«¡Ya Señor glorioso, Padre que en cielo estas! 330 
Fezist gielo e tierra, el tercero el mar, 

fezist estrelas e luna y el sol pora escalentar; 

presist encarnagion en Santa Maria madre, 

en Belleem aparegist commo fue tu veluntad; 

pastores te glorifficaron, ovieron [t]e a laudare, 335 
tres reyes de Arabia te vinieron adorar 

—Melchior e Gaspar e Baltasar — 

oro e tus e mirra te offregieron commo fue tu veluntad; 

[salvest] a Jonas quando cayo en la mar, 
salvest a Daniel con los leones en la mala carcel, 340 
salvest dentro en Roma al señor San Sabastián, 

salvest a Santa Susanna del falso criminal; 

por tierra andidiste .xxxil. años, Señor spirital, 

mostrando los miraclos por en avemos que fablar: 


33 Francisco Romá, Azorín y el cine, Publicaciones de la Excelentísima Diputación 
de Alicante, 1977. 
34 Madrid, Cátedra, 1976. 
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del agua fezist vino e de la piedra pan, 345 
resugitest a Lazaro ca fue tu voluntad; 

a los judios te dexeste prender; do dizen monte Calvarie 

pusieron te en cruz por nombre en Golgota, 

dos ladrones contigo, estos de señas partes, 

el uno es en paraiso ca el otro non entro ala; 350 
estando en la cruz vertud fezist muy grant: 

Longinos era giego que nunquas vio alguandre, 

diot con la langa en el costado dont ixio la sangre, 

corrio la sangre por el astil ayuso, las manos se ovo de untar, 
alcolas arriba, legolas a la faz, 393 
abrio sus ojos, cato a todas partes, 

en ti crovo al ora por end es salvo de mal; 

en el monumento resugitest, 

fust a los infiernos commo fue tu voluntad, 

quebrantaste las puertas e saqueste los santos padres. 360 
Tu eres rey de los reyes e de tod el mundo padre, 

a ti adoro e creo de toda voluntad, 

e ruego a San Peydro que me ayude a rogar 

por mio Gid el Campeador que Dios le curie de mal, 

¡quando oy nos partimos en vida nos faz juntar !» 365 


Como la elección de un texto medieval no ha sido arbitraria qui- 
siera detenerme unos momentos en este punto. 

La noción de texto” viene caracterizada por tres puntos fundamen- 
tales: 

a) Expresión. El texto está fijado en signos determinados, Oponién- 
dose, en ese sentido, a las estructuras extratextuales. En el caso del 
arte verbal existe, en primer lugar, la expresión por medio de signos 
de la lengua natural. El texto es la realización de un sistema, su forma 
de existir materialmente. 

b) Delimitación. Desde este punto de vista un texto se opone, por 
una parte, a todos los signos materiales que no entran en su conjunto, 
según el principio de inclusión-no inclusión; por otra, a todas las es- 
tructuras con una marca de delimitación no diferente a la de la lengua 
natural y la infinidad de textos verbales que les pertenezcan. Esta 
delimitación, propia del texto, hace que tenga, en tanto texto, una 
significación única, característica que ha hecho al semiótico soviético 
A. M. Pjatigorskij definir el texto como una señal no segmentable. 

c) Carácter estructural. El texto no es una sucesión de signos en el 
intervalo de dos límites exteriores sino una organización estructurada 
que, desde el punto de vista sintagmático, le transforma en un todo 
estructural**, 


* Cfr. J. M. Lotman, La structura du texte artístique, ed. cit. 
J. M. Lotman y A. M. Pjatigorskij, «Le texte et sa fonction» en Semiótica, L, 2, 


1969, págs. 205-217. 
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Estas dos últimas características que definen el texto como un todo 
no segmentable, aunque sí jerarquizado son más fácilmente compren- 
sibles aplicadas a un texto medieval, puesto que la cultura medieval, 
en tanto sistema, funcionaba del mismo modo, como muy bien ha 
mostrado J. M. Lotman”. Efectivamente para el pensador medieval 
el mundo no era una totalidad de esencias, sino una esencia; no una 
frase sino una palabra. Palabra, por supuesto, formada por otras 
palabras aisladas que no se unían unas a otras sino que se imbricaban 
en una palabra superior. De ahí que el conocimiento de la verdad no 
implicara una acumulación cuantitativa sino una profundización cua- 
litativa. No era necesario conocer muchos textos sino profundizar 
en uno que, si en gran medida, era la Biblia, lo era en la medida en que 
representaba la Palabra por excelencia, la Palabra de Dios. Esto es, 
lo que es connatural al texto artístico, pero que puede resultar difícil- 
mente comprensible a nuestros ojos, poseía una claridad meridiana 
para un autor de la Edad Media por cuanto era característica exten- 
sible a toda su cosmovisión. Por otra parte, esa Palabra Superior que 
todo lo englobaba y que daba estatuto de verdad a cuanto remitía 
a ella?, era inamovible e incuestionable, de ahí que de manera direc- 
ta o velada hubiese que traerla a colación. El texto cidiano ejemplifica 
muy bien toda esa problemática; por esa razón he querido utilizarlo 
como material de estudio y aplicación. 

El ser un fragmento de 36 versos, sacado de un conjunto de 3.730, 
podría, en apariencia, suponer un serio hándicap. Descontextualizar 
es tarea peligrosa, sobre todo si, como acabamos de exponer, un texto 
artístico no es segmentable. Sin embargo, la relativa independencia 
del fragmento, aunque su función dentro del todo quede marginada 
aquí, permite que lo abordemos como si se tratase de un fragmento 
independiente. 


4.3. Algunos problemas previos 


En otro lugar de este libro? decíamos que un paso previo para 
abordar la significación literaria (y/o artística) de un texto era la 


27 Lotman, of. cit., núm. 33. Véase además, Lotman, «El problema de una tipolo- 
fía de la cultura», en Los sistemas de signos, Madrid, Comunicación, 1972. 

3% El texto se refiere a una verdad diferente de lo real y cuya única garantía reside 
en la palabra asumida por la escritura. La autoridad de que ésta queda revestida nun- 
ca se discute. De ahí la tendencia de los autores medievales a remitir a textos escritos 
como si se tratase del apoyo referencial más seguro. Berceo, por ejemplo, cuando quiere 
cubrirse las espaldas sobre la veracidad de los milagros que cuenta, o bien remite a 
un tiempo inconcreto («en aquellos tiempos que había milagros») o afirma que lo que 
dice lo vio escrito en algún lugar. A partir de ahí su historia tiene que ser creída como 
verdadera. — 

% Práctica artística y producción significante. 
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clarificación de sus elementos de base. Es imposible analizar la fun- 
ción estética de un poema que utiliza como elemento de base la lengua 
francesa si no se conoce el francés. No es ése nuestro caso, puesto que el 
fragmento elegido utiliza el castellano. Pero un castellano tan alejado 
ya del que nos sirve de lengua en el siglo xx que precisa de aclara- 
ciones. 

Por otra parte la cosmovisión medieval tiene poco que ver con la 
nuestra. El extratexto ha desaparecido con la época y la cultura que 
lo produjo. Es, pues, imprescindible establecer lo que, de modo sim- 
ple, podríamos denominar sentido literal del texto como forma de no 
errar, de entrada, nuestra aproximación. 

Efectivamente, lo que Paul Zumthor ha denominado muy acer- 
tadamente como espesor de los siglos, esa pesada opacidad de la His- 
toria de que hablaba Marx, levanta una especie de muro entre la 
textualidad poemática medieval y nuestra capacidad lectora contem- 
poránea. Y si es cierto que toda interpretación supone la aportación 
activa de quien interpreta, también lo es el que dicha aportación no 
puede salirse de los límites impuestos por el carácter semánticamente 
restrictivo del propio texto. Una cosa es elaborar un sentido a partir 
de un texto dado (sin cuya elaboración el sentido no existe) y otra 
muy distinta hacer que el texto diga lo que nosotros queramos que diga. 

El Poema del Cid es un texto juglaresco del siglo x11*, Esta circuns- 
tancia implica, aparte lo apuntado arriba de lengua y extratexto 
diferentes a los nuestros, un origen y una finalidad, en tanto producción 
artística, también distintas. Leemos como práctica de escritura lo 
que fue concebido y producido como práctica oral. Esto es, nos apro- 
ximamos desde la perspectiva solitaria e individual del lector en una 
biblioteca a un texto surgido como manifestación colectiva (en cuanto 
a receptor se refiere) de teatralidad*', donde la entonación del recita- 
dor, el «espacio escénico», los estímulos-respuestas del público «en acto» 
eran parte integrante del discurso emitido. Todo el análisis que efec- 
tuemos del fragmento fijado gráficamente (no podemos, por otra 
parte, hacer otra cosa) ha de aceptar este empobrecimiento de su 
capacidad significante y no pretenderse exhaustivo. 

Como dijimos, el fragmento transcrito pertenece al primer can- 
tar del Poema y aparece integrado dentro del episodio decimoctavo. 
Cien castellanos llegan a Cardeña y se hacen vasallos del Cid. Este 


* No entro aquí en la interesante polémica suscitada por los trabajos de A. Ubieto 
que hace de Per Abbat no un mero copista sino responsable de la redacción del Poema 
en el estado en que aparece en su manuscrito, lo que retrasaría su datación a principios 
del siglo x1v. Para nuestro propósito lo único que importa es el hecho de tratarse de un 
texto medieval. 

$ Cfr. mi libro La escritura como teatralidad, Valencia, Universidad, 1977. 
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dispone partir al día siguiente por la mañana. Antes de la salida se 
ofician los maitines. 


Mio Gid e su mugier a la eglesia vane. 


A continuación se inserta la llamada oración de Jimena. Las ano- 
taciones en torno al léxico de Menéndez Pidal nos permiten clarificar 
algunos puntos que de otro modo podríamos abordar de modo equi- 
vocado. 

Así sabemos que: 

1) «aparecer» tenía en la época el sentido de «nacer» 

2) «tus» es un cultismo (del lat. Pus, turis, «incienso». Ha perdu- 
rado en forma adjetiva en el castellano actual, «turiferario») 

3) «por en» tiene el valor de «por ende». También aparece en el 
texto con diferente grafía, «por end» 

4) «de señas partes» tiene el sentido del actual «a ambos lados» 

5) «alguandre», del lat. «aliquantum», jamás, se utiliza como 
refuerzo de nunqua 

6) «dont yxió» equivale el moderno «de donde salió» 

7) «crovo» es el pretérito indefinido de «creer» 

8) «crebanteste», pretérito indefinido de «crebantar», equiva- 
lente al moderno «quebrantar», «quebrar» 

9) «le curie de mal» equivale al actual «le guarde de mal» 

10) «Quando oy nos partimos» utiliza «quando» con valor ad- 
versativo «aunque». 


4.4. Composición y estructura del fragmento 


El fragmento expone la oración que Jimena (E, = emisor interno) 
dirige a Dios (D, = destinatario interno), pidiendo: 

a) que salve a su marido de todo mal 

b) que, pasado el tiempo, puedan reunirse de nuevo. 

Intercalados, aparecen, en forma de sarta narrativa, una serie de 
hechos referidos a D.. 

La distribución de los elementos no es gratuita. Veámoslo. De la 
totalidad del fragmento podemos separar tres bloques de elementos: 

A. expone la alabanza que E, dirige a D, (versos 330, 361 y 362) 

B. sarta de hechos referidos a D, (versos 331 a 360, ambos in- 
clusive) 

C. oración propiamente dicha (versos 363 a 365). 

Estos tres bloques forman, en última instancia, dos partes, la 
primera integrada por A y B, y la segunda por C. En efecto, Ces re- 
sultado de A. Se pide algo a quien puede concederlo. B no cumple, 
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dentro de este esquema, más papel que el de justificar la implicación 
de C por A, de ahí su posición incrustrada. No hace sino explicitar 
las razones por las que Á está capacitado para implicar a C. De hecho 
la estructura del fragmento podría resumirse brevemente en la fórmu- 
la A=>C. En primer lugar se sitúa al destinatario del mensaje. Se 
dice quién y cómo es y, en consecuencia, como resultado, se le pide algo. 
Sin embargo, para ello es imprescindible que el hecho mismo de 
pedir aparezca como factible y realizable. Un dicho popular resume 
muy bien lo que acabo de exponer: es absurdo pedir peras al olmo. 
Esto es, la oración ha de ser, narrativamente, verosímil. Para ello 
se precisan dos condiciones: 

a) que aquél a quien se solicita el favor pueda satisfacerlo 

b) que, además, quiera hacerlo, 

Si falta alguna de las dos condiciones la existencia misma de la 
oración es absurda. Los atributos que, por tanto, debe poseer D, 
son, en principio, dos: 

—poder (Y) 

—generosidad (Z) 

E, podría afirmar, sin más, que tales atributos pertenecen a D,, 
dando como única justificación su voluntad de creerlo, es decir, su fe. 
Sin embargo, no actúa así. Es entonces cuando aparece el sentido 
del que hemos denominado bloque B. Su función es la de justificar 
la pertenencia de los atributos Y y Z a D,, ya de que ellos depende la 
viabilidad de lo solicitado: 

—que «curie de mal» al Cid (Y) 

—que les permita reunirse de nuevo (Z). 

Veámoslo detenidamente. La primera parte de Á 


Ya Señor glorioso, Padre que en el cielo estás 


ofrece un dato claro: D, posee tres cualidades: 


X , = es glorioso 
X, = es el Padre 
X. = está en el cielo 


3 
todas-ellas pertenecientes a un mismo atributo, X = superioridad. 


Pasar de X al binomio Y + Z resultaría gratuito de no explicitar- 
se las razones objetivas para hacerlo. En efecto, ni siquiera X queda 
justificado con su simple enunciación. Podría tratarse de una falsa 
impresión de E. Y si, a consecuencia de ello, se tambaleara el bino- 
mio Y + Z, también lo haría la implicación de C por A, base, en últi- 
ma instancia, del sentido del fragmento. Aquí es donde aparece la 
necesidad de B: debe reforzar A y su capacidad de implicar a C. 
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Al campo semántico de X (superioridad) pertenecen los versos 
330, 335, 336, 337, 338 y 361. 

Al campo semántico de Y (poder), los versos 331-334, 339-346 
y 358-360, todos ellos inclusive. 

Al campo semántico de Z (generosidad) los versos 347-357, am- 
bos inclusive. 

Ninguno de los campos, obvio es decirlo, aparece en estado puro. 
Así, dar vista a Longinos, salvar a un ladrón o sacar a los santos padres 
del infierno es atributo de generosidad (Z), pero también de poder 
(MN, etc. 

La enorme diferencia cuantitativa entre los tres bloques (30 
versos para B frente a 3 para A y 3 para C) necesita ahora justificación, 
lo que puede hacerse analizando la forma en que los elementos se 
integran en una estructura in crescendo. 

De las tres propiedades o atributos mencionados (X, Y, Z), el 
segundo (poder), es el más importante, de hecho, pese a no presentarse 
así en A (donde los atributos se distribuyen por este orden X, Y, Z), 
por esa razón es quien más espacio requiere (15 versos, frente a 11 
de Z y 6 de X). 

Si en A, D, era superior (en el gielo estas) y en consecuencia poderoso 
(eres rey de los reyes) y generoso (e de tod el mundo padre), en B es el poder 
quien determina y causa la superioridad y la generosidad. 

Es poderoso porque hizo el cielo, la tierra, el mar, las estrellas, 
etcétera, y más tarde se encarnó en María y nació en Belén porque 
quiso (commo fue tu veluntad). La repetición de segmentos estructural- 
mente equivalentes en B (mostrada retóricamente por la estructura 
anafórica de las dos sartas que lo componen: fezist y salvest y equi- 
valentes) no hace sino asentar, por acumulación progresiva, la exis- 
tencia de Y. Una vez asentado este atributo los versos restantes no se 
limitan a reiterarlo: antes bien explicitan cómo y hasta qué punto 
existe. 

En efecto, el poder se manifiesta en la capacidad para hacer mi- 
lagros (en este caso, se entiende). Varios son los elegidos entre los 
muchos que tradicionalmente se le atribuyen a D,. Lo que nos im- 
porta aquí es averiguar por qué son éstos y no otros los que aparecen, 
por qué este número y no otro, mayor o menor, y, finalmente, por 
qué se exponen en ese orden y no en otro. Esa es la cuestión. Por qué 
el emisor, paradigmáticamente, selecciona precisamente estos mila- 
gros y por qué, sintagmáticamente, los combina así. La proyección 
de un eje (paradigma) sobre otro (sintagma) es el que otorga a este 
texto su especificidad y su carácter de único e irrepetible. 

El primer milagro (transformar el agua en vino y la piedra en pan) 
muestra la capacidad para transformar materia en su estado más 
ínfimo: muerta. El segundo (resucitar a Lázaro) marca un estadio su- 


91 


perior: materia muerta en materia viva. El tercer milagro relacionado 
con el atributo de poder, la donación de vista a Longinos, señala, 
asimismo, otro escalón más: del plano de la materia hemos pasado 
al del espíritu (entendido aquí, claro está, como superior a la materia). 
La muerte simbólica de la ceguera es también la muerte de la genti- 
lidad, de la que Longinos resucita a la vida simbólica de la luz, esto 
es, de la fe cristiana. No hay que olvidar que en el episodio evangélico 
es tan importante la entrada de Longinos en el mundo de los que pue- 
den ver como su conversión a la fe de Cristo, 


abrió sus ojos, cato a todas partes 
en ti crovo al ora por end es salvo de mal. 


Por último el poder de D, es incrementado otro grado con su 
propia resurrección. Su poder es tal que le hace capaz de transformar 
su propia muerte desde su propia muerte. 

Los dos versos finales de B cierran un bloque, como vemos, perfecta 
y lógicamente estructurado: baja a los infiernos y restaca para si a 
los santos padres. 

Llegados a este punto podríamos resumir el sentido del fragmento 
más o menos así: «eres superior —dice E, a D, — y no porque yo lo 
piense sino porque objetivamente así lo han reconocido otros antes 
que yo, desde pastores hasta reyes. Y ellos lo reconocieron porque tu 
poder lo demostró. Sin embargo, tu poder no actúa sólo para tl, 
sino que lo ejerces con generosidad hacia los hombres. Lo muestran 
desde Jonás hasta Longinos, pasando por Daniel, San Sebastián, 
Santa Susana, Lázaro y el buen ladrón. Por eso sé que puedo esperar 
que me concedas lo que te pido, etc.». 

Hasta aquí, pues, la estructura del fragmento se ajusta a la per- 
fección a una ordenación interna muy coherente, cuyas leyes, eso sí, 
nunca se explicitan, pero que no por ello dejan de funcionar. 

Si representamos la relación puramente temporal por el signo más 
(+), la relación de implicación por el signo >>, el bloque Y en abstracto 
por Y y el de Y utilizado con generosidad hacia los hombres por 
Y, podríamos expresar lo dicho hasta aquí en el gráfico siguiente: 


AX +4 Y 47Z) >C(Y +2) 
ñ 
BY, >X + Y, + Z) 


Un dato a retener es la desaparición de X en C, en cuanto que 
atributo ya innecesario. 
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Hasta aquí el sentido del fragmento desde el punto de vista de 
estructura organizativa. Resulta, sin embargo, que todo texto presu- 
pone un extratexto que le otorga significación. De hecho hemos 
estado recurriendo a él para explicar el valor de los elementos utiliza- 
dos en la composición que analizamos. Pero si esa recurrencia es siem- 
pre imprescindible** no siempre funciona de modo similar. Escribir no 
es nunca tarea neutral, y toda práctica implica siempre, bien de 
modo explícito (información) bien de modo implícito (indicios o 
síntomas)*, una voluntad de actuar sobre quien nos lee o escucha. 
Desde ese punto de vista un discurso conlleva siempre una carga de 
significación paralela (que nosotros llamaremos simbólica) no per- 
ceptible en un primer nivel de análisis (ni por supuesto en la mera 
lectura o escucha del texto), pero no por ello menos presente o impor- 
tante. Esta búsqueda o análisis de lo que denominaremos implica- 
ciones ideológicas del texto, es lo que ocupará la segunda parte de 
nuestra aproximación al fragmento en cuestión. 

Así podemos comprobar cómo el texto presenta como identifi- 
cados o semejantes tres planos referenciales diferentes. Identificación 
que no funciona de modo inocente ni gratuito. Estos tres planos refe- 
renciales son Antiguo Testamento (AT), Nuevo Testamento (NT) 
y Tradición Oral de la Iglesia (POD. 

Al primero (AT) pertenecen las referencias a la creación del mundo 
y a los episodios de Jonás, Daniel y Santa Susana. 

Al segundo (NT) pertenecen las otras referencias, a excepción 
del episodio de San Sebastián, que se intercala entre los correspondien- 
tes a Daniel y Santa Susana, pero que, de hecho, no surge del bloque 
testamentario sino de la tradición oral del cristianismo. 

NT está tomado como globalidad y no como cuatro textos dife- 
renciados, surgidos en situaciones distintas y con finalidad también 
distinta**, Los cuatro evangelios aparecen como un texto unitario, de 
ahí que puedan entremezclarse referencias tomadas indistintamente 
de uno u otro. Así, por ejemplo, los pastores sólo aparecen en Lucas 2, 
8-21; la adoración de los magos sólo en Mateo 2, 1-13; la multiplica- 
ción de los panes (aquí transformación de la piedra en pan), en Mar- 
cos 6, 30-44 y Lucas 9, 10-17; la transformación del agua en vino 
sólo en Juan 2, 1-11, etc. Con todo, esta mezcla de referencias a es- 
pacios textuales diferentes como si se tratase de un espacio único no es 


*2 De hecho es imposible dejar de lado el aspecto semántico. La misma disciplina 
de la Fonología que surgió como un intento de abstraer categorías no semánticas del 
lenguaje tuvo que recurrir a ellas para definir la pertinencia o no pertinencia de sus 
rasgos constitutivos. 

43 Cfr. mi Novela picaresca y práctica de la transgresión, Madrid, Júcar, 1975, pág. 79 y ss. 

+ Cfr. mi trabajo «Espacio literario y producción ideológica», en Escritura e ideo- 
logía, cit. 
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lo más importante (por su misma topicidad), sino la función que, a 
nivel ideológico, cumple la triple superposición indicada arriba. 

Ya vimos cómo el bloque B servía para justificar, en última ins- 
tancia, la existencia de A. Se acude para ello a una autoridad externa 
—llámese texto escrito, llámese tradición oral, incuestionable para 
el receptor o destinatario externo, D. Procedimiento éste típico de 
la narrativa medieval, tanto juglaresca como de clerecía*?. Pero mien- 
tras la asociación de AT con N'T (Dios de Abraham con Jesús) forma 
parte de la propia lógica testamentaria, no ocurre otro tanto con la 
asociación de ambos referentes al episodio de San Sebastián, donde 
lo que pasa a primer plano no es la figura unitaria de Cristo sino la 
Iglesia como institución. Es decir, los dos primeros planos referencia- 
les remiten a una entidad superior —la divinidad, en AT no encar- 
nada, en N'T' encarnada en Cristo— mientras que el plano tercero 
lo hace a una institución. 

La asociación es doble y se establece sobre la base de un también 
doble silogismo 


AT y MT son verdad 


SS es similar a los episodios de AT y NE ( 7 SS es verdad 


SS representa a TOI 


SS es verdad => TOI es verdad 


La institución de la Iglesia recibe así los atributos de D,, fun- 
damentalmente el poder*. No hay sino constatar cómo, cuando 
Jimena empieza su oración propiamente dicha, lo hace mediante el 
requerimiento de ayuda a San Pedro, 


e ruego a San Peydro que me ayude a rogar 


Que se trate de Pedro, el apóstol, o de Pedro de Cardeña, patrón 
del monasterio, es indiferente para nuestro propósito. En ambos casos 


15 Véase nota 36. 

+6 Esta cuestión ya es implícitamente abordada por el anónimo autor del Evangelio 
de San Mateo, que estructura su texto teniendo como finalidad primordial no la expo- 
sición de la palabra de Dios (el término evangelio es un añadido de la Iglesia, siglos 
después de su redacción) sino la demostración de que los verdaderos continuadores del 
Dios de Abraham son los cristianos y no los judíos, haciendo para ello que la figura de 
Cristo tenga rasgos paralelos a la de Moisés, así como su trayectoria vital (Montaña- 
Monte Sinaí, diez bienaventuranzas-diez mandamientos, etc). Al estructurar su texto 
hace que todas las explicaciones acerca del Reino de los Cielos se ubiquen en el apartado 
central, que recoge la totalidad de las parábolas, narraciones necesitadas de comentario 
y aclaración. Esta labor, ausente ya Cristo, tras la Ascensión, pasa a su Iglesia, quien, 
de este modo, asume sus atributos. Para un mayor desarrollo de esta cuestión cfr. mi 
trabajo citado en nota 44. 
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su figura asume la representación simbólica de la Iglesia y con ella 
la de D . Y al hacerlo se pone en evidencia la necesidad de mediación 
eclesiástica para obtener el beneficio de lo solicitado a la divinidad. 

Lo que surge, pues, a la superficie no es sólo una oración —acto 
que, en principio, se entiende como tendente a poner en contacto 
al hombre con Dios sin necesaria mediación— sino la existencia inex- 
cusable de un aparato mediador. 

Todo ello no debe, sin embargo, llevarnos a plantear la cuestión 
en términos de demagogia por parte del emisor externo (E = juglar) 
o interno (E, = Jimena). En absoluto. Aunque pudiese existir tal 
presupuesto. Lo que el análisis pone sobre el tapete es la existencia 
de un engarce forzoso entre cualquier lenguaje y la realidad de que 
surge; engarce que puede, incluso, si no se le enfrenta como tal, 
hacer decir a un texto justamente lo contrario de lo que explícita- 
mente pretende decir, sin que en esa contradicción tenga que actuar 
necesariamente la voluntad del emisor, muchas veces ajeno al hecho 
de que en gran medida, si conscientemente no se le controla, el len- 
guaje habla por sí solo. 

En el caso del fragmento comentado no se trata de una interpre- 
tación forzada por nosotros, lectores contemporáneos, conocedores 
de la función de estructura de poder temporal propia de la Iglesia, 
medieval en este caso. Los propios personajes del Poema lo dicen de 
manera explícita. Cuando al recobrar el favor del rey, Rodrigo saca 
a su mujer del monasterio de Cardeña, Jimena le dice: 


Merced, Campeador, en buen ora cinxiestes espada! 
Sacada me avedes de muchas vergúencgas malas 


Si su posición de esposa de hombre sin honor la colocaba en situa- 
ción deshonrada dentro de una formación social de tipo feudal, dicha 
situación no tendría por qué extenderse dentro de los muros de un 
monasterio, a no ser que entre poder temporal del rey y poder eclesiás- 
tico existiese connivencia clara. Pero lo que nos interesa señalar no 
es la existencia de esa colaboración, perfectamente evidente desde 
nuestra perspectiva contemporánea, sino el hecho de que como tal 
era conocida y expresada a nivel consciente por el personaje, y, 
consecuentemente por el juglar. Dicho sea en apoyo de lo afirmado 
arriba. 
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5. ANÁLISIS DE «Zangra», DE JACQUES BREL 


El segundo de los textos elegidos para la aplicación de los pre- 
supuestos teóricos y metodológicos desarrollados páginas atrás, tiene, 
como en el caso del Poema de mio Cid, características especiales que le 
hacen útil para nuestro propósito ejemplificador. Si allí se trataba 
de la concepción del signo literario como texto y del texto como 
signo jerarquizado que englobaba, a su vez, signos parciales, aquí 
se trata de la relación lenguaje poético/lenguaje musical, en tanto 
ambos poseen, en principio, como fórmula constructiva la repetición 
de segmentos estructuralmente equivalentes. Se plantean, así, en el 
texto elegido, varias cuestiones importantes desde el punto de vista 
del lenguaje poético (más fácilmente comprensibles con el apoyo 
de su paralela estructura musical) y por otra parte se nos permite 
abordar la relación palabra/melodía, que estuvo en el origen de la 
poesía como lenguaje oral. 


5.1. Lenguaje literario-poético y lenguaje musical 


La relación entre poesía y música como sistemas-lenguajes es tan 
antigua como la poesía y la música, pero su enfrentamiento desde 
el punto de vista de una disciplina científica de análisis es relativa- 
mente reciente. Roman Jakobson, al reseñar en 1932 la intervención 
en el Círculo de Praga de G. Becking*”, subrayaba cómo los prin- 
cipios de desarrollo de un sistema musical son semejantes a los cambios 
fonológicos de la lengua. O bien una diferencia no-pertinente se 
convierte en pertinente o al revés, de forma que pérdidas y adquisi- 
ciones de diferencias pertinentes están mutuamente relacionadas. 
La separación entre ambos lenguajes la establecía el lingiista ruso 
sobre una base semántica: el conjunto de convenciones del lenguaje 
musical se limita al sistema fonológico sin alcanzar la repartición 
etimológica de los fonemas, lo que implica, a su vez, una ausencia 
de vocabulario y de significado en sentido lingúístico. 

La relación entre ambos lenguajes, con todo, se ha abordado con 
mayor profundidad al analizar el papel del texto en la música vocal. 
Nicolas Ruwet, en un artículo de 1961, titulado precisamente así, 
«Fonction de la parole dans la musique vocale»**, sitúa la discusión 
en un terreno de enorme productividad para el propósito de estas 


*7 «Musikwissenschatt und Linguistik», Prager Presse, 7 de diciembre de 1932. Reco- 
gido en Questions de poétique, París, Seuil, 1973, como «Musicologie et linguistique», 
páginas 102-104. 

** Revue belge de Musicologie, 15 (1961), págs. 8-28. Ahora en Langage, musique, poéste, 
París, Seuil, 1972, págs. 41-69. 
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páginas, por lo que recojo las líneas esenciales de su exposición. 
La cuestión del papel del texto literario en la música vocal —que 
lleva anejo de manera inmediata la del sentido mismo de la música 
como tal— ha sido por regla general resuelta mediante la reducción 
de lo literario a lo musical. Así se expresa, por ejemplo, Boris de 
Schloezer en su Introduction a F. S. Bach: «11 y a incompatibilité, 
opposition profonde entre la musique, systéme fermé, qui est la 
chose méme qu'il signifie, et le langage, systéme ouvert, qui n'est 
que Pexpression de ce qu'il signifie, qui renvoie á un sens qui lui 
est trascendent et dont il recoit son unité». En consecuencia «l'oeuvre 
vocale est une, cohérente, parce que la parole s”y trouve totalement 
assimilée par la musique». Y en la misma dirección se expresa Suzanne 
K. Langer (Feeling and Form), al afirmar que la música absorbe el 
sentido de las palabras. Desde esa perspectiva si el sentido de las 
palabras en la música vocal no es el que poseen antes de ponerles 
melodía sino el que les otorga la frase musical, nada se pierde si es- 
cuchamos una canción en una lengua que desconocemos. De ahí 
que Schloezer considere que la obra vocal perfecta sea aquélla en 
donde las palabras se reduzcan a un puro juego verbal, de manera 
que las palabras sean casi una presencia vacía. Sin embargo, el hecho 
mismo de que en muchas culturas la música meramente instrumental 
sea un fenómeno subalterno nos debería llevar a una conclusión 
diferente. En cualquier caso la existencia misma de la música vocal 
como dato histórico irrebatible necesariamente ha de implicar una 
necesidad, si no natural, sí, al menos, cultural de articular ambos 
sistemas como forma específica de expresión. 

Para comprender la posibilidad de coexistencia de los dos sistemas, 
sin que se dé compromiso ni asimilación de un por otro, Ruwet 
acude a una serie de nociones con las que nos ha familiarizado la 
fonología. 

Parte para ello, en primer lugar, de la distinción entre lo fonético 
y lo fonológico. Si un fonetista analiza, acústicamente, una secuencia 
determinada de sonidos en el apartado verbal/vocal de una canción, 
encontrará en ella características diferentes de las que la misma 
secuencia tendría en un acto de habla particular. Un fonólogo, por 
su parte, en cuanto sólo atiende a la función del sonido como elemento 
diferenciador en un plano semántico, vería en la misma secuencia 
una serie de realizaciones particulares de los mismos fonemas, con la 
misma función y perfectamente reconocibles. 

Se refiere luego Ruwet a las distinciones, introducidas por Búhler 
y desarrolladas por Trubetzkoij, entre las diferentes funciones del 
lenguaje, a cada una de las cuales corresponden procedimientos 
fonológicos particulares. Existen, en primer lugar, las funciones 
expresiva (según la cual un enunciado es la expresión o presentación 


9% 


de un sujeto, que tiende a caracterizarlo), apelativa (por lo que un 
enunciado tiende a producir una cierta impresión en el auditor) 
y representativa (por la cual un enunciado representa un estado de 
cosas determinado). Entre los procedimientos fonológicos utilizados 
por esta última cabría distinguir entre configurativos, que señalan la 
división del enunciado en unidades gramaticales (y que se subdividen, 
a su vez, en culminativos, que indican de cuántas unidades consta un 
enunciado y cuál es su jerarquía, y demarcativos, que señalan el límite 
entre dos unidades) y distintivos que diferencian entre sí a las diversas 
unidades de significación. 

Algunas de estas funciones pueden encontrarse también en el 
interior del lenguaje musical. Podemos hablar, por ejemplo, de 
funciones expresiva y apelativa. También podríamos hablar, aunque 
desde un plano distinto, de función representativa, cuando menos 
en lo que atañe a la música descriptiva, codificada en géneros y con 
un valor, no por añadido desde fuera menos presente, de represen- 
tación**. Asimismo la música acude constantemente a procedimientos 
culminativos (los acentos) o demarcativos (los silencios, los timbres). 
A veces, incluso, el procedimiento utilizado puede ser del mismo tipo 
que el empleado por el lenguaje verbal (por ejemplo, el acento de 
intensidad). Esto significa que las interferencias y relaciones pueden 
establecerse entre ambos sistemas. 

Si la relación puede, pues, existir entre lenguaje musical y lengua 
natural, resulta evidente que otro tanto ha de ocurrir entre lenguaje 
musical y lenguaje artístico verbal, construido, en tanto secundario, 
sobre el modelo de aquélla. 

La función más desarrollada en el plano del material sonoro, 
es la definida arriba como distintiva. Ahora bien, en música, la utili- 
zación de esta función —puramente diferenciadora en la lengua 
natural— es mucho más libre, por la existencia de un sistema jerar- 
quizado de alturas, duraciones, etc. 

Esto nos lleva a poder afirmar que, si bien existen equivalencias 
en cuanto a funciones a utilizar entre ambos sistemas, los procedi- 
mientos empleados para realizarlas en la práctica son distintos: 
sistemas de oposiciones distintivas, por un lado, jerarquización de 
alturas, duraciones, etc., por otro. De ese modo música y arte verbal 
pueden coexistir sin interferirse y sin que sea necesario que aquélla 


*% En cierta medida podemos considerar, con Tullio di Mauro (Introduzione alla. 
semantica, Bari, Laterza, 1966), que el lenguaje no significa nada en concreto: son los 
hombres quienes significan en él y con él. Lo mismo podemos decir, trasladándonos 
al terreno del carácter impostadamente representativo de la música llamada descrip- 
tiva. En tanto codificada como representación de algo, objetivamente lo representa 
como tal lenguaje musical. 
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anule, asumiéndolo, el valor del segundo. La relación música/arte 
verbal es siempre pertinente. 

¿Cómo concebir, pues, llegados a este punto, dicha relación? 
Esta relación es significativa a dos niveles: un primer nivel sería el 
que pone en contacto ambos sistemas desde el punto de vista de sus 
estructuras más generales. Dos casos podemos encontrar aquí: aquél 
en el que el lenguaje artístico verbal es utilizado (para ensalzarlo 
o para destruirlo*%) por la música, y en el cual, consecuentemente, 
existe una separación de ambos sistemas, no sólo en tanto material 
previo, sino en cuanto material utilizado como separado; en el segundo 
caso tendríamos las diversas maneras en que las formas artísticas 
verbales han jugado un papel proponderante en la elaboración de las 
formas musicales. Así ocurre en las polifonías del siglo xv y, para 
remitirnos a un ejemplo más concreto, los Lieder de Schubert, en los 
que la dialéctica de la repetición y del cambio sólo se entiende en 
cuanto referida a dos sistemas a la vez, uno de los cuales (verbal) 
aporta, sobre todo desde el punto de vista de las sintaxis, el apoyo 
de sus formas como modelo estructurante. 

Otro nivel de relación entre lenguaje musical y artístico verbal 
cabría situarlo en el plano no de lo general sino de las obras concretas; 
entre una determinada música y un determinado texto verbal. Así la 
musicalización, por dos compositores distintos, de un mismo poema 
pondrá en evidencia dos tipos de relación diferentes, del mismo modo 
que de una misma obra teatral pueden realizarse puestas en escena 
no sólo distintas sino incluso divergentes. Esto no significa que la 
relación sea arbitraria sino que los materiales elegidos para producir 
ese nuevo lenguaje (doble) difieren en cada caso y darán, como 
resultado, dos realizaciones también diferentes. El montaje de Strehler 
y el Piccolo Teatro di Milano de la obra de Weiss, Marat-Sade y el 
llevado a cabo en España por Francisco Nieva/Adolfo Marsillach 
son, de hecho, dos espectáculos distintos, dos obras distintas, dos 
Marat-Sade. Del mismo modo la utilización del texto de la Aisa 
cristiana por Beethoven y por Bach dio, como consecuencia, dos obras 
diferenciadas y no una sola con dos músicas incorporadas. 

Para no caer pues, ni en la asimilación ni en la homología de 
ambos tipos de lenguaje, cabe enfrentar su relación: a) como una 


30 En el primer caso, cuando el hombre utiliza la música vocal para expresar, 
de manera diferente a la que le permiten las palabras, actitudes emocionales que son 
las que siente ante el lenguaje considerado como un todo, o ante una realidad que el 
lenguaje verbal no puede captar, tendríamos los ejemplos del blues negro norteamericano 
o del flamenco andaluz. En el segundo, podríamos citar el caso límite del Homaggio 
a Joyce, de Luciano Berio, donde un pasaje del Ulysse es recitado y grabado en tres 
lenguas —inglés, italiano y francés— y sometido a todo tipo de manipulaciones y 
superposiciones electrónicas. La musicalización, en este caso, evoca la desintegración 
progresiva de las afasias. 
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relación dialéctica, admitiendo que la música, abstracción hecha del 
texto verbal, es un todo y que lo mismo ocurre en sentido inverso, 
pero que su resultado significante ni es la suma sino otro todo espe- 
cífico y diferenciado; y b) como una relación variable, que puede ir, 
según cada caso concreto plantea, desde la convergencia hasta la 
contradición, pasando por todos los estadios intermedios. Un ejemplo 
de convergencia lo da, dentro de la producción del autor elegido para 
el análisis de este apartado, Jacques Brel, Zangra. Un ejemplo de 
contradicción lo ofrecen la mayoría de las composiciones de Frank 
Zappa.En cualquier caso existen relaciones de transformación entre 
los diversos sistemas —música y arte verbal en nuestro caso, pero 
también, economía, parentesco, mitología, etc., según nos enseña 
la antropología estructural — a través de los cuales el hombre expresa 
su relación con lo real. El análisis debe centrarse, fundamentalmente, 
en el estudio de esas relaciones. 


5.2. La elección del “corpus” de análisis 


He elegido una canción, digamos «popular» y no un fragmento 
de una partitura «clásica» (Beethoven, Mahler, Webern) por varias 
razones. La primera de ellas es su mayor asequibilidad. Sin pre- 
juzgar cuestiones de calidad o esteticidad, que, en última instancia, 
remiten a jerarquías de valor tan cuestionables como ambiguas*', 
es evidente que un público lector medianamente joven (para quien, 
en principio, van dirigidas las páginas de este libro, entre otras razones 
porque suele ser él quien lee textos de semiótica) está más familiarizado 
con un cantante, en el sentido pop (o rock o underground) del término 
que con la Filarmónica de Berlín. Negarlo sería cerrar los ojos ante 
la evidencia. Esto nos coloca, de antemano, en un tereno más tran- 
sitado y, consecuentemente, más productivo como ejemplificación. 
Una segunda razón habría que situarla en la explícita voluntad de 
rescatar para la llamada literatura culta esas otras manifestaciones 
peyorativamente calificadas de marginales, populares como si su cualidad 


> En una ocasión el compositor español Cristóbal Halfter afirmó que decir que 
The Beatles representaban la música de hoy (diez años ha) era tan absurdo como 
pretender que en la década de los 30 la música estuviese representada por Carlos Gardel. 
Al margen de lo improcedente de la comparación y de las razones objetivas que avalen 
ese juicio, lo cierto es que, muy a menudo, ese tipo de rechazo es más un resabio de 
élite cultural que otra cosa. Borges, por ejemplo, posiblemente no existiría sin Schwob 
o V, Woolf, pero tampoco sin el tango. Cuando Georges Brassens fue propuesto (supongo 
que no muy en serio) para la Académie Frangaise muchas túnicas se rasgaron en nombre 
de una pureza y una riqueza de lenguaje que si alguien posee es precisamente el cantante 
del Bobino y en mayor medida que muchos de los que ocupaban entonces un sillón en 
dicho organismo. 
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fundamental fuese la degradación de un supuesto ARTE superior. 
Que existe degradación en gran parte de dicha producción artística 
es innegable, pero también existe entre el llamado arte culto. Desde 
esa perspectiva creo que puede afirmarse sin cometer pecado de lesa 
esteticidad que aporta más a la historia de la música un buen com- 
positor rock que un epígono de Rimsky-Korsakof, de los muchos 
que aún hoy llenan las salas de conciertos, como si Webern, Stock- 
hausen, etc., no hubiesen existido. Que un director de la talla de 
Stokovsky dedique elogios a The Beatles o que Luciano Berio vea 
en el rock una revolución polimorfa cuyo sentido va más allá de las 
canciones que la ilustran*? son datos a tener en cuenta. Por otra parte 
muchos de los procedimientos o técnicas estilísticas del arte culto 
aparecen apropiadas (a veces en sentido restrictivo, pero a veces no) 
en ese Otro arte a que nos referimos. Así es perceptible la influencia 
de Varese en We're only in 1t for the money, de The Mothers of invention; 
el simultaneísmo de Pound o Apollinaire aparece como elemento 
estructurador en Desolation row de Bob Dylan; la yuxtaposición tempo- 
ral que tan magistralmente analiza Carlos Bousoño en el poema Acele- 
rando de José Hierro?” se utiliza con el mismo rigor y en la misma 
dirección en el texto verbal que Harry Chapin coloca a su canción 
Cat's in the cradle. Y los ejemplos podrían multiplicarse. 

Jacques Brel no es, sin embargo, un cantante rock. Algo le acerca 
a ellos, con todo, frente a los cantautores de su generación (Brassens, 
Ferré, Ferrat, etc.): la no supeditación de la música al texto verbal 
ni viceversa, su mutua implicación dialéctica. Si a ello sumamos la 
calidad literaria per se de sus textos, su riqueza y complejidad, resulta 
claro por qué lo hemos traido a compartir con el anónimo juglar 
del Poema de mio Cid la tarea de ayudarnos a conocer el mecanismo 
de funcionamiento del lenguaje poético. 

Una última razón quisiera añadir, llegados a este punto. La nece- 
sidad impuesta por el medio —canción— a su autor (imposición que 
el mismo Brel reconoce y asume productivamente**, de no sobrepasar 

%2 «Commentaires au rock», en Musique en jeu, 2 (1971), París, Seuil, págs. 56-65. 

53 Teoría de la expresión poética, ed. cit. 

5 «La canción no es ni un arte mayor ni un arte menor. No es un arte. Es un dominio 
muy pobre, atado por toda una serie de disciplinas. Le desafio a expresar claramente 
la menor idea en tres estrofas con estribillo. Actualmente escribo una canción que se 
titulará, sin duda, Un enfant. Déme diez páginas y le explicaré cómo veo la infancia. 
Pero como la canción no dura más que tres minutos, las diez páginas quedarán redu- 
Cidas a un verso: «Les enfants...et qa tue vos amants nos maítresses», que se expone 
a pasar completamente desapercibido. Pero no puedo decir más sin desequilibrar mi 
canción y tampoco puedo expresarme de manera más concisa. Así, todas las ideas 
suceptibles de ser incorporadas acaban chocando con cuestiones de técnicas», en Jean 
Clouzet, Jacques Brel, París, Seghers, Poétes d'aujourd”hui, 1964, pág. 46. Pese a la no 
fingida humildad con que enfrenta su trabajo, lo cierto es que ese tipo de dificultades 
y la necesidad de concisión, están en la base de sus mejores hallazgos. 
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unos límites temporales muy marcados, superando a la vez la escucha 
distraida de que hablaba Walter Benjamin, exige una estructura 
muy cerrada y, en alguna medida, muy explícita también. La técnica 
y los procedimientos compositivos están, por así decirlo, a flor de texto. 
Eso nos permitirá adentrarnos en su análisis de manera inmediata. 
El texto elegido es la canción titulada Zangra, cuyo apartado verbal ** 
reproduzco a continuación, y cuya interpretación puede escucharse 
en Jacques Brel, Volumen I, Sono Play/Barclay, SAP 2.025, M. 24.004. 


ZANGRA?”* 


Je m'appelle Zangra et je suis lieutenant 

Au fort de Belonzio qui domine la plaine 

D'oú Pennemi viendra qui me fera héros 

En attendant ce jour je m'ennuie quelquefois 
Alors je vais au bourg voir les filles en tropeaux 
Mais elles révent d'amour et moi de mes chevaux 


Je m'appelle Zangra et déjá capitaine 

Au fort de Belonzio qui domine la plaine 

D'oú Pennemi viendra qui me fera héros 

En attendant ce jour je m'ennuie quelquefois 
Alors je vais au bourg voir la jeune Consuelo 
Mais elle parle d'amour et moi de mes chevaux 


Je w'appelle Zangra maintenant commadant 
Au fort de Belonzio qui domine la plaine 
D”oú Pennemi viendra qui me fera héros 

En attendant ce jour je m'ennuie quelquefois 
Alors je vais au bourg boire avec don Pedro 
Il boit á mes amours et moi á ses chevaux 


Je m'appelle Zangra je suis vieux colonel 

Au fort de Belonzio qui domine la plaine 

D”oú Pennemi viendra qui me fera héros 

En attendant ce jour je m'ennuie quelquefois 
Alors je vais au bourg voir la veuve de Pedro 

Je parle enfin d'amour mais elle de mes chevaux 


Je m'appelle Zangra hier trop vieux général 
J'ai quitté Belonzio qui domine la plaine 
Et Pennemi est lá je ne serai pas héros. 


Editions Musicales Eddie Barclay. 

2 Prefiero llamarlo así antes que con el equivoco término utilizado en castellano 

--letra—, cuando se trata de una cuestión de dicción sonora y no de escritura gráfica. 
En francés, más exactos en esto, no se habla de mots sino de paroles. 

% Me llamo Zangra y soy teniente / En el fuerte de Belonzio que domina la lla- 
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5.3. Composición y estructura del apartado verbal 


El texto posee dos discursos con referente marcadamente diferen- 
ciado: 

A. biografía profesional (pública) del protagonista 

B. biografía personal (privada) del protagonista. 


El primer discurso (A) se desarrolla en los tres primeros versos 
de cada estrofa y los tres únicos que componen la estrofa final. 

El segundo discurso (B) se desarrolla, a su vez, en los tres últimos 
versos de cada estrofa, incluyendo su ausencia en la estrofa final. 

Cada uno de los discursos a que nos hemos referido (A y B) así 
como el diseurso global (C) se dividen, por su parte, en cinco bloques, 
que podemos indicar gráficamente como sigue 


oe) ap) ab 


bloques cuya separación viene dada por la división estrófica. De ese 
modo, cada estrofa supone por una parte, un bloque por referencia 
al texto como totalidad, y el apareamiento de dos bloques, corres- 
pondientes cada uno de ellos a los dos discursos (A y B) que le cons- 
tituyen por otra. 


Á posee en sus distintos bloques idéntica estructura morfosintáctica, 
fónica y semántica. Sólo A, altera el esquema en la forma y con el 
sentido que enseguida veremos. El único elemento que varía dentro 
de cada uno de los bloques de A, entendidos como segmentos estruc- 
turalmente equivalentes, corresponde al segundo hemistiquio de cada 


nura / De donde ha de venir el enemigo que me convertirá en héroe / Esperando ese 
día a veces me aburro / Entonces voy al pueblo para ver a las chicas en rebaños / Pero 
ellas sueñan con el amor y yo con mis caballos // Me llamo Zangra y ya capitán / En 
el fuerte de Belonzio que domina la llanura / De donde ha de venir el enemigo que me 
convertirá en héroe | Esperando ese día a veces me aburro / Entonces voy al pueblo 
para ver a la joven Consuelo / Pero ella habla de amor y yo de mis caballos // Me llamo 
Zangra y ya comandante / En el fuerte de Belonzio que domina la llanura / De donde 
ha de venir el enemigo que me convertirá en héroe / Esperando ese día a veces me 
aburro / Entonces voy al pueblo a beber con don Pedro / El bebe por mis amores y yo 
por sus caballos // Me llamo Zangra soy coronel viejo / En el fuerte de Belonzio que 
domina la llanura / De donde ha de venir el enemigo que me convertirá en héroe / 
Esperando ese día a veces me aburro | Entonces voy al pueblo para ver a la viuda de 
Pedro / Hablo al fin de amor pero ella de mis caballos // Me llamo Zangra ayer viejísimo 
general / He dejado Belonzio que domina la llanura / Y el enemigo está allí no seré 
héroe. 
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primer verso. La estructura de dicho hemistiquio es como sigue 


(verbo) + (partícula adverbial temporal) + 
+ (calificativo) + (predicado nominal) 


Alguno de los tres primeros elementos puede faltar: así (1), elíptico 
enA,, A¿y As; (2) en A, y A, o (3)sólo presente en A, y A,. Quien marca 
la diferencia entre los segmentos es (4). Todos sus elementos remiten 
a un mismo campo semántico (ejército, y a una escala determinada 
de su jerarquía: oficiales y jefes; es significativa la ausencia de sub- 
oficiales y tropa). 

El orden en que dichos elementos se distribuyen (lieutenant/ 
capitaine/commandant/colonel/général) es paralelament> un orden 
temporal y un orden jerárquico. Marca no sólo los ascensos dentro 
del cuerpo militar en lo que a graduación se refiere sino, al mismo 
tiempo, el progresivo envejecimiento del protagonista. Fste doble 
plano no aparece como contrapuesto hasta el final. En A. A, y A, 
el paso del tiempo y el ascenso correspondiente (se asciende en gra- 
duación, al menos en períodos de paz, por años de servicio) coexisten 
sin mayor dificultad. A partir de A,, la temporalidad destruye el 
sentido mismo del ascenso (que era esperado en la medida en que 
como tal sustituía momentáneamente el objeto de deseo fundamental: 
convertirse en héroe). Desde esa perspectiva hay que entender la 
aparición de un adjetivo que califique temporalmente la graduación 
(vieux colonel) en A, y en A, (trop vieux général), así como la sustitución 
del presente por el imperfecto en la forma verbal de A, (elíptico, 
pero indicado por el adverbio hier). A, introduce otras variantes 
(en los versos 2 y 3), variantes cuya significación remite a la relación 
entre los discursos A y B y que analizaremos luego. 


B, al igual que A, se desarrolla mediante un esquema estructural 
que repite sus líneas fundamentales en los cuatro bloques de que se 
compone: 

v. (1) se plantea como situación inicial, al tiempo que sirve de 

enlace con el bloque A correspondiente. 

v. (2) lo hace, a su vez, como intento de transformar dicha si- 

tuación inicial. 

v. (3) resuelve, de un modo u otro, la propuesta anterior. 

B se plantea, pues, en cada bloque siguiendo el más clásico esquema 
de la secuencia narrativa propuesta por Brémond. 

v. (1) y el primer hemistiquio de v. (2) se repiten tal cual en cada 
bloque. Las variaciones aparecen en el segundo hemistiquio de v. (2) 
y en v. (3). Variaciones, claro está, como ocurría en A, dentro de 
una organización estructural equivalente: de sustantivos, verbos 
o bien de orden de colocación de los mismos sustantivos o verbos. 

Por lo que atañe al segundo hemistiquio de v. (2), el verbo se 
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repite tres veces (votr) y una cuarta aparece con la única variante 
de la sustitución del fonema /v/ por /b/. En efecto, aunque botre posee, 
además, una e muda final, caso de pronunciarse —que, de hecho, 
no se pronuncia en la interpretación de Brel— dentro del verso que- 
daría neutralizada por la sinalefa con la a inicial de avec. La relación 
de vozr (ver) con botre (beber), establecida sobre una base fonológica, 
produce un nuevo tipo de relación, esta vez de tipo semántico, al 
poner en contacto funciones estructuralmente equivalentes. En efecto, 
como cubrayarán los v. (3) de cada bloque, ver y beber son sólo formas 
de sublimar una superficialidad que no se puede trascender, aquello 
a lo que queda reducido el campo de realización individual del 
protagonista. 

v. (3), como venimos diciendo de los demás, repite su esquema 
estructural, e incluso los sustantivos (amour —una vez en plural— 
y chevaux) con un sólo cambio, de posición, en B,. Lo que sí cambia 
son los verbos (réver, parler, boire y, de nuevo, aunque con valor dife- 
rente, parler). Todos tienen en común su carácter de alternativa 
subliminal a la realización vivencial. En la etapa de primera juventud 
(correspondiente en Á a la graduación de teniente y en B a les filles 
en troupeaux) se habla de ensoñación. En la etapa de juventud/tránsito 
a la madurez (correspondiente en Á al grado de capitán y en B a la 
sustitución del grupo indiferenciado —chicas como rebaño— por 
una persona individualizada y con nombre —Consuelo—) se habla de. 
En la etapa de madurez (correspondiente en Á al grado de comandante 
y en B a la sustitución de la posible pareja por el camarada -——Consuelo 
por don Pedro, esto es, el amor potencial por la amistad—) el término 
empleado es beber. Los tres, con sus variantes específicas, son, a su vez, 
un sustituto de vivir. Tan sublimación de una vida no vivida es el 
soñar despierto como el hablar en lugar de hacer y, por supuesto, 
el beber. Cuando en la etapa de vejez (correspondiente en Á al grado 
de coronel —calificado de vieux colonel— y en B a la muerte de don 
Pedro —aparece su viuda—) surge de nuevo el término hablar de, 
su sentido no es ya el mismo. Por una parte supone también, como 
en A,, una forma de sustitución/sublimación. Por otra (notemos que, 
por primera vez, es el protagonista y no su interlocutor quien alude 
al amor, y, por primera vez también, su interlocutor quien se refiere 
a los caballos) es una intento de recuperación de un tiempo perdido. 
Lo que, en un principio, era una forma alienada de sustitución, 
aparece ahora como la única alternativa factible de realización; 
alternativa, evidentemente, sólo a nivel de deseo, no de realidad: 
su interlocutora ya no es la joven Consuelo, sino una viuda, y él 
tampoco es el joven capitán, sino un viejo coronel que empieza a 
asumir su fracaso. La palabra, así, se transforma en Á, en la única 
forma de vivir una vida, por otra parte, inexistente e irrecuperable; 
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de revivir la vida como muerte, esto es, como lenguaje que hable de 
ella. No es extraño, desde esta perspectiva, que en C,, el apartado B 
no aparezca por ninguna parte. Pero hay otra razón, que remite 
a la relación que guarden ambos discursos (A y B) entre sí. 


En efecto, hasta aquí hemos seguido los dos planos por seprado. 
Todo parecería indicar que su ensamblaje reside en la mera yuxta- 
posición, pero no es así. B resulta, de hecho, un espacio para llenar 
el hueco del deseo no realizado en A (convertirse en héroe). Los 
viajes a la ciudad, por parte del protagonista, son siempre resultado 
del aburrimiento que le produce la espera del acontecimiento supremo 
que sirve de sustento y de meta a toda su existencia. Desaparecida 
la esperanza de realización con su retirada (aunque el enemigo 
llega, él ya no está allí para convertirse en héroe luchando en contra 
suya) no hay ningún hueco que llenar, ningún aburrimiento que su- 
perar. Y como, resulta además, que el intento, iniciado en B,, de 
desplazar el eje de su existencia desde lo profesional (los caballos 
como representación de su trabajo en el ejército) hacia lo personal 
(el amor) termina en fracaso, no queda siquiera la posibilidad de 
un B, con valor autónomo y autosuficiente. La ausencia de B, acaba 
siendo, en ese sentido, perfectamente significativa desde el punto 
de vista de la estructura del texto. 

Al principio de nuestro comentario asociamos lo profesional a 
lo público y lo personal a lo privado. En cierta medida, este texto 
de Brel plantea el fracaso de toda vida donde reina como norma la 
separación esquizofrénica entre la función social (de elemento dentro 
de un engranaje superior que nos engloba) y función individual 
del vivir de los hombres, entre representación pública y vivencia privada 
de nuestra vida cotidiana. No creo, en consecuencia, que se trate, 
como en algún lugar se ha dicho, de una fábula antimilitarista por 
cuanto lo que se ataca no es tanto el ejército cuanto la asunción 
(alienada) de su función por un individuo, cuyo nombre, Zangra, 
da título, y no por casualidad, a la historia narrada. Lo que sí hay 
es la contextualización de lo concreto (y ahí el papel del ejército como 
anécdota sustentatoria de un problema que le excede), como forma 
de entender el fracaso individual como el fracaso de toda una con- 
cepción de mundo colectiva que sólo aparece bajo la forma de indi- 
vidual en tanto interiorizada y asumida por un individuo concreto. 
Característica ésta —trascender la anécdota, situando historias, 
vulgares y nimias, dentro del contexto que las produce al hacerlas 
posibles, al programarlas, para decirlo con palabras de Rossi-Landi— *” 
típica de la producción de Brel. 


37 Cfr. primera parte de este libro. 
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5.4. Composición y estructura del apartado musical 


Al igual que en el apartado verbal, podemos hablar de dos bloques 
melódicos diferenciados, cada uno de los cuales correspondería a los 
equivalentes del apartado verbal, A y B, con similar sentido e idéntica 
función. Distinguiremos cuatro elementos: melodía, ritmo, instru- 
mentación y voz. Este último será el que sirva de gozne para articular 
lo musical y lo verbal. 

En A existe una división en cinco bloques, estructuralmente 
equivalentes, dentro de los que una idéntica estructura melódica 
va cambiando el ritmo (progresivamente más lento, como síntoma 
sonoro de la paralela pérdida de esperanza en posibilidad de realiza- 
ción, y del paso del tiempo expresada en el apartado verbal), así 
como su relación con la voz que dice las palabras del texto. Esta 
última recita, sobre un fondo musical, su parlamento correspondiente. 
El decrecimiento del ritmo se corresponde con una progresiva ten- 
dencia por parte de la voz a la conversación sin modulaciones de 
ningún tipo, con lo que desaparece el énfasis en la articulación del 
discurso. 

En B no cambia tampoco la melodía principal y lo hace el tono 
de la voz (progresivamente desmusicalizado y cercano a la casi 
recitación, propia de A) y la instrumentación empleada en el acompa- 
ñamiento orquestal del esquema melódico así como la melodía misma 
de esa orquestación complementaria. 

Tanto la melodía de A como la complementaria de B remiten 
a esquemas descriptivos codificados: marcha casi militar en el primer 
caso —esto es, música pública— y melodía «romántica» del tipo de 
las utilizadas en las bandas sonoras del cine clásico de Hollywood 
para las escenas de amor en B,, B, y B,, así como melodía de saloon 
tabernario en B, —precisamente el fragmento en que beber sustituye 
a ver—. La instrumentación en este segundo caso también se utiliza 
en la misma dirección: violín para las referencias amorosas, acordeón 
para lo tabernario. En ambos casos —es decir, en B) música «privada», 
en cuanto su utilización está codificada para acompañar escenas de 
ese tipo. 

La diferencia entre lo público y lo privado se da en la diferente 
función otorgada a la voz. En A la melodía principal sirve de fondo 
(y, en consecuencia, está separada de ella) para la voz que dice las 
palabras. En B, por el contrario, es la voz quien expone la melodía 
principal, asumiendo así esta última un mismo carácter de algo 
vivido como individualidad, esto es, privado. 

La fusión de ambos planos (A y B) en C,, identificando fracaso 
público y fracaso privado, y haciendo innecesaria, en consecuencia, 
la aparición de B,, se realiza también mediante la voz. El segundo 
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hemistiquio del tercer verso de A, no es recitado sino contado, algo 
que no ocurre en ningún otro lugar de A. La voz que cierra A,, C, 
y con ello el texto verbal, reune así, fundiéndolas, la separación y la 
asunción individualizada. 


5.5. Conclusiones 


Como vemos música y texto verbal no sólo se complementan, 
sino que son indisociables. No hay musicalización de palabras ni 
disolución de éstas últimas en un supuesto lenguaje musical omnímodo 
que anulase el significado verbal asumiéndolo como mero sonido. 
Zangra muestra hasta qué punto es la mutua implicación dialéctica 
de ambos lenguajes quien produce significación. 

Decía Brecht, a propósito de teatro, que contra el actor dramá- 
tico, que cuenta con un personaje establecido de antemano y sim- 
plemente lo expone a las inclemencias del mundo y la tragedia, el 
actor épico deja que su personaje crezca ante los ojos del espectador 
por la forma en que se comporta. En alguna medida podemos asociar 
este concepto de lo épico a la propuesta zompositiva de Jacques Brel. 
En sus textos (y recordemos, aparte Zangra, Les bourgeois, Le plat 
pays, o Amsterdam) hay siempre un distanciamiento crítico que supera 
cuanto de restrictivo existe en el lirismo a ultranza. Da lo mismo que 
hable de un problema de nacionalidad orpimida (Le plat pays), de la 
pérdida de dignidad a que conduce un amor mal entendido (Ve me 
quitte pas) o de las simplezas de un enamorado pueblerino (Les bonbons). 
Aunque sus temas parezcan intimistas y sus personajes personas 
concretas y aisladas, sobre todos ellos gravita una estructura política 
y social que condiciona cuanto ocurre. El dogmatismo y la simpli- 
ficación quedan eliminados, sin embargo, por lo que hemos deno- 
minado concepción épica de su escritura, por más que las opiniones 
de Brel sobre su propia producción y sobre el mundo del que habla 
sean menos críticos, más escépticos e idealistamente unilaterales 
que el resultado de su trabajo, lo único, por otra parte, que aquí nos 
debe importar. 


CODA FINAL 


Un intento de generalizar las conclusiones obtenidas de los análisis 
anteriores, haciéndolas extensivas a otro tipo de textos, podría, en prin- 
cipio, plantear problemas. En efecto, no siempre (por no decir casi 
nunca) los textos poéticos poseen un sustrato anecdótico (entendiendo 
esto en el sentido de tener anécdota, no de ser superfluo) fácilmente 
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constatable. El carácter fragmentado de gran parte de la poesía 
contemporánea, su forma de organización del material expresivo, 
sitúan su discurso en las antípodas del orden lógico apreciable en el 
texto del Poema del Cid, sin poseer, por otra parte, la clara estructura 
impuesta por el género canción al texto de Jacques Brel. La asunción, 
por otro lado, del carácter no inocente del lenguaje por la mayor parte 
del arte de este siglo hace que sea el segundo nivel abordado en el 
primer caso quien estructure el texto. El camino a seguir por el ana- 
lista no cambia, sin embargo. Es siempre el mismo texto quien produce 
su propio modelo y quien ofrece los elementos necesarios para pro- 
ducir, sobre ellos, la significación correspondiente. El análisis no 
hace sino adecuar los instrumentos metodológicos a cada caso con- 
creto. 
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José ROMERA CASTILLO 


Teoría y técnica del análisis narrativo 


O. INTRODUCCIÓN 


No es objetivo específico de este trabajo establecer y tratar de 
todas aquellas características que configuran y delinean el discurso 
narrativo. Obviamente, semejante proyecto sería materia más que 
suficiente para un tratado teórico que, por otra parte, ya ha sido to- 
cado por críticos eminentes a los que, por razones de espacio y de 
rentabilidad formativa, remito a quien lea estas páginas'. 

Tampoco intento exponer los paradigmas de análisis que la crítica 
semiótica —sobre todo— ha trazado para el comentario de los textos 
narrativos. También esto ha sido ya tratado de un modo más o menos 
magistral y científico?. 

Como toda práctica que pretende ser científica ha de estar basada, 
en primer lugar, en la observación de una serie de elementos en el 
ámbito de la práctica, para llegar, luego, a la formulación de los 
principios teóricos que estructuren y articulen las regularidades que 
se explicitan en la organización narrativa. Por ello nuestro punto de 
partida será examinar un relato concreto para realizar, como el bió- 
logo o el etnólogo, una síntesis definitoria de lo que tradicionalmente 


' De entre toda la amplia bibliografia que sobre el tema se ha producido destaco, 
por su interés, la siguiente: Varios autores (Barthes, Greimas, Bremond, Gritt, Morin, 
Metz, Todopov, Genette), Análisis estructural del relato, Buenos Aires, Tiempo Contem- 
poráneo, 1970; Varios autores (Barthes, Kayser, Booth y Hamon), Poétique du récit, 
París, Seuil, 1977 —libro de un interés inusitado— ; Varios autores, Teoría de la novela, 
Madrid, Taurus, 1974 (editado a cargo de Germán Gullón y Agnes Gullón); Varios 
autores, Teoría de la novela, Madrid, SGEL, 1976 (editado a cargo de S. Sanz Villanueva 
y Carlos J. Barbachano); Julia Kristeva, El texto de la novela, Barcelona, Lumen, 1974; 
y G. Lukacs, Teoría de la novela, Barcelona, Edhasa, 1971. 

2 Cfr. el volumen colectivo (Alexandrescu, Barthes, Bremond, Greimas, Chabrol, 
Maranda, Schmidt y Van Dijk), Sémiotique narrative et textualle, París, Larousse, 1973; 
Francois Rastier, Essais de sémiotique discursive, París, Mame, 1973; Algirdas J. Greimas, 
Maupassant. La sémiotique du texte: exercices pratiques, París, Seuil, 1976. También puede 
consultarse mi trabajo, El comentario de textos semiológicos, Madrid, SGEL, 1977. 


113 


se conoce con el nombre de narración. Proceso, por lo tanto, inductivo 
que puede ser didácticamente interesante. 

Elegir Caperucita azul de Ignacio Viar como práctica de análisis, 
existiendo en la literatura española una nómina tan numerosa y tan 
valiosa artísticamente hablando, se inscribe, en cierto modo, en la 
línea iniciada por Propp, ya que el cuento es un género narrativo 
muy apto para el desarrollo de toda una serie de formulaciones teó- 
ricas que el método semiótico comporta. Su sencillez constructiva 
y discursiva hacen fácilmente demostrable todas aquellas hipótesis 
teóricas de las que partimos?. 

Podríamos definir, a priori, la narración como un género de cons- 
trucción literaria en que se cuenta algo que ha pasado a alguien en 
algún lugar, según sostenía recientemente Gonzalo Torrente Ballester 
en su discurso de recepción en la Real Academia Española acerca 
del novelistas y de su arte. Por ello, todo discurso narrativo será 
aquel que conste de todos los elementos que se explicitan a continua- 
ción en el desarrollo de esta exposición. He aquí, pues, el texto sobre 
el que se centraría nuestro análisis: 


CAPERUCITA AZUL 


Aquella niña de siete años, inserta en paisaje alpino, era encanta- 
dora. La llamaban, por su indumentaria, Caperucita azul. 

Su encanto fisico quedaba anulado por su perversidad moral. 
Las personas cultas del pueblo no podían explicar cómo en un ser 
infantil podían acumularse la soberbia, la crueldad y el egoísmo 
de un modo tan monstruoso. 

Sus padres luchaban diariamente para convencer a Caperucita. 

— ¿Llevarás la merienda a la abuelita? 

— ¡No! 

Y surgían los gritos y amenazas. "Todo lo que surge cuando hay un 
conflicto educacional. 

Caperucita tenía que atravesar todos los días, tras la discusión, un 
hermoso pinar para llegar a la casita donde vivía sola su abuelita. 

Caperucita entraba en casa de su abuela y apenas la saludaba. 
Dejaba la cesta con la merienda y marchaba precipitadamente, sin 
dar ninguna muestra de cariño. 


* En el ámbito de la crítica española actual conviene reseñar la importante labor 
llevada a cabo por Cándido Pérez Gállego, Morfonovelística, Barcelona, Fundamentos, 
1973 y Circuitos narrativos, Universidad de Zaragoza, 1975; Mariano Baquero Goyanes, 
Estructuras de la novela actual, Barcelona, Planeta, 1970; Antonio Prieto, Morfología de 
la novela, Barcelona, Planeta, 1975; Narciso Pizarro, Análisis estructural de la novela, 
Madrid, Siglo XXI, 1970; y María del Carmen Bobes Naves, Gramática textual de «Be- 
larmino y Apolonio», Barcelona, Planeta, 1977. 
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Había en el bosque un perro grande y manso de San Bernardo. 
El perro vivía solo y se alimentaba de la comida que le daban los 
cazadores. 

Cuando el perro veía a Caperucita se acercaba alegre, moviendo 
el rabo. Caperucita le lanzaba piedras. El perro marchaba con aullido 
lastimero. Pero todos los días el perro salía a sn encuentro, a pesar 
de las sevicias. 

Un día surgió una macabra idea en la pequeña, pero peligrosa 
mente de la niña. ¿Por qué aquel martirio diario de las discusiones 
y del caminar hasta la casa de su abuela? 

Ella llevaba en la cesta un queso, un pastel y un poco de miel. 
¿Un veneno en el queso? No se lo venderían en la farmacia. Además, 
no tenía dinero. ¿Un disparo? No. La escopeta de su padre pesaba 
mucho. No podría manejarla. 

De repente brilló en su imaginación el reflejo del cuchillo afilado 
que en su mesita tenía la abuelita. 

La decisión estaba tomada. El canto de los pájaros y el perfume 
de las flores no podían suavizar su odio. Cerca de la casa surgió de 
nuevo el enorme perro. Caperucita le gritó, lanzándola una piedra. 

Llamó a la puerta. 

—Pasa, Caperucita. 

Su abuela descansaba en el lecho. Unos minutos después se oyeron 
unos gritos. 

Cuando el cuchillo iba a convertirse en instrumento mortal, Ca- 
perucita cayó derribada al suelo. El pacífico San Bernardo había 
saltado sobre ella. Caperucita quedaba inmovilizada por el peso del 
perro. Por el peso y el temor: por primera vez, un gruñido severo, 
amenazador, surgía de la garganta del perro. 

La abuelita, tras.tomar una copa de licor, reaccionó del espanto. 
Llamó por teléfono al pueblo. 

Caperucita fue examinada por un psiquiatra competente de la 
ciudad. Después, la internaron en un centro de reeducación infantil. 

La abuelita, llevándose a su perro salvador, abandonó la casa del 
bosque y se fue a vivir con sus hijos. 

Veinte años después, Caperucita, enfermera diplomada, marchaba 
a una misión de Africa. 

—¿A qué atribuye usted su maldad infantil? —le preguntó un 
periodista. 

—A la televisión —contestó ella subiendo al avión. 

En África, Caperucita murió asesinada por un negro que jamás 
vio un televisor. Pero había visto otras cosas. 


Icnacio VIAR 
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El discurso narrativo Caperucita azul es un relato (ahora no entra- 
mos en discernir si es un cuento o no lo es) porque en él encontramos 
la narración de unos acontecimientos realizados por una actantes 
en torno a un proyecto humano y situados en unas coordenadas espacio- 
temporales específicamente definidas. Como relato que es, esta na- 
rración que intentamos analizar no la vamos a considerar, como a 
simple vista prodríamos hacerlo, como una mera sucesión de aconte- 
cimientos ligados más o menos estrechamente al arte o al genio de 
un escritor, sino que, por el contrario, lo que nos interesa, ante todo, 
precisar es que su arquitectura constructiva tiene una estructuración 
común a la de otros discursos narrativos. 

En efecto, desde que Vladimir Propp estudió en el cuento su mor- 
fología desde un punto de vista científico, esto es, analizó sus formas, 
ha sido posible deducir que los relatos están sometidos en su articula- 
ción interna a unas unidades y reglas que se repiten muy regularmente?. 
Así como en botánica, por ejemplo, la morfología se centra en el exa- 
men de las partes constitutivas de una planta y de la relación de las 
mismas entre sí, en el relato es factible establecer sus partes constitu- 
tivas básicas, como también las leyes que rigen su estructura, con 
tanta perfección como en el estudio de la botánica. La aportación 
fundamental de Propp consistió en realizar una descripción del cuento 
maravilloso teniendo en cuenta los elementos que lo componen, al 
igual que las relaciones de estas partes entre sí y con el conjunto dentro 
del cual están insertas. 

Un intento similar, basado en la experiencia científica anterior, 
fue llevado a cabo por Claude Lévi-Strauss en el estudio del mito. 
El mito es, sin duda, un relato con unas características muy especí- 
ficas (imaginarias, religiosas, colectivistas, etc.), pero al fin y al cabo 
es un hecho narrativo como el cuento o la novela. Para explicar los 
los relatos míticos, el insigne antropólogo intenta construir un sistema, 
un paradigma —«una lengua mítica» según su denominación—, 
capaz de explicar los hechos del sistema de un modo autónomo sin 
tener que recurrir a aspectos externos a él. Su método consiste, pues, 
en descomponer todo mito en una serie de unidades o mitemas —uni- 
dades gruesas de significación—, para estudiar, luego, las relaciones 
de estos mitemas en el discurso del mito y de éste con todos los demás 
que componen esa parcela genérica llamada mitología”. 

Algirdas Julien Greimas, siguiendo las huellas de Lévi-Strauss, 


* Vladimir Propp, Morfología del cuento, Madrid, Fundamentos, 1971. La versión 
original se publicó en Moscú en 1928, fue traducida al inglés en 1958 y al francés e ita- 
liano en 1960. 

* Claude Lévi-Strauss, Antropología estructural, Buenos Aires, Paidós, 1969; y Lo crudo 
y lo cocido, México, F. C. E., 1968. 
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eligió para su investigación el mismo mito bororó que el francés ya 
había analizado, pero desde un punto de vista diferente. Mientras 
que éste se propuso ubicar el relato en un mundo mitológico, Greimas 
pretendió tratar el mito como una unidad narrativa, intentando expli- 
citar los procesos de descripción que es preciso poner en acción para 
llegar, por etapas sucesivas, a la legibilidad máxima de este mito 
particular. Para él son tres los componentes estructurales del mito: 
el armazón, el mensaje y el código. Por armazón entiende el conjunto 
de propiedades comunes a todos los mitos-relatos tanto en el plano 
del discurso como en el plano estructural de la narración; por mensa- 
je concibe la significación particular del mito situada también en dos 
planos: el discurso (el relato mítico es una asociación de acontecimien- 
tos que implican actores, individuales o colectivos, que realizan di- 
versas funciones) y el estructural (los mensajes constan de semas, o sea, 
rasgos pertinentes de las unidades de significación) ; y por código 
entiende la estructura formal de las unidades narrativas. En resumen 
—y en palabras de Greimas— el armazón y el código «son dos compo- 
nentes de una teoría de la interpretación mitológica y la mayor o 
menor legibilidad de los textos míticos está en función del conoci- 
miento teórico de estas dos estructuras cuya conjunción tiene por 
efecto producir mensajes míticos». Ahora bien, cada una de estas 
unidades mínimas, presentes en todos los relatos, no tiene existencia 
propia ni puede ser imaginada y descrita más que en relación con las 
demás y en la medida en que forman parte de una estructura global 
de significación?. 

Tzvetan Todorov, teniendo en cuenta los resultados anteriores, 
se centra ya específicamente en el estudio de una colección de relatos 
típicamente literarios, los cuentos del Decamerón del italiano Boccac- 
cio, € intenta elaborar una gramática del relato que dé cuenta de la es- 
tructuración característica de todas las obras literarias. Al establecer 
una serie de categorías propias de la gramática de la narración intenta 
establecer las bases de la narratología, o ciencia del relato, capaz de 
estudiar estructuras universales de carácter narrativo que se pueden 
dar en diferentes épocas, países, géneros y autores”. 

En síntesis, lo que los investigadores han postulado fijar son los 
elementos constantes que aparecen en la vertebración de los sistemas 
a examinar para diferenciarlos de los elementos variables —nombres 
de los personajes, atribuciones, maneras diferentes de cumplir la 


$ Algirdas Julien Greimas, Semántica estructural, Madrid, Gredos, 1971 y «Elementos 
para una teoría de interpretación del relato mítico», en el vol. col. Análisis estructural del 
relato, op. cit., págs. 45-86, correspondiendo la cita a la pág. 56. 

7 Tzvetan Todorov, Gramática del Decamerón, Madrid, Taller de J. B., 1973; Literatura 
y significación, Barcelona, Planeta, 1971; y «Las categorías del relato literario», en el 
vol. col. Análisis estructural del relato, op. ctt., págs. 155-192. 
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misión, etc.— con el fin de realizar un estudio basado en datos objeti- 
vos y científicos más que en interpretaciones más o menos sublimes 
nacidas del impresionismo del analizador de turno?. 

Por ello, intentaremos llevar a cabo en la exposición que sigue 
la generalización de aquellos elementos que, por permanentes, se 
dan en la narración, armonizando lo teórico con la exégesis práctica 
de las formulaciones que se postulan. 

A partir de la lingiística puede ser estudiada toda obra literaria, 
proporcionándole aquella sus postulados básicos. Para realizar un 
análisis crítico serio hay, pues, que distinguir primero varias instan- 
clas de descripción y colocar estas instancias en una perspectiva 
jerárquica (integradora). Como en una frase se puede distinguir el 
nivel de descripción (al examinarla fonética, fonológica, gramatical 
o contextualmente) y el nivel de integración (al saber que cada uno 
de estos niveles están en una relación jerárquica), en todo relato, si- 
guiendo la teoría propuesta por Benveniste, se podrán establecer dos 
tipos de relaciones: las distribucionales (si las relaciones están situadas 
a un mismo nivel) y las integrativas (si están en un nivel jerarquizado 
a otro)”. 

Si el estudio de la lengua es objetivo esencial de la lingúística, el 
estudio de la lengua de la obra literaria lo ha de constituir una segunda 
lingúística, una metalengua, que está en fase de desarrollo y funda- 
mentación y que los mismos lingiiistas han postulado sus bases”. 

Hasta ahora han sido dos, muy a grosso modo, los paradigmas de 
análisis propuestos en la metodología semiótica. El de Charles Morris, 
referido a aspectos más filosóficos que crítico-literarios, en el que se 
distinguen tres planos: 


a) El sintáctico que estudia las relaciones signo-signo. 
b) El semántico que examina las relaciones signo-objeto. 
c) El pragmático que analiza las relaciones signo-sujeto''. 


£ En esta misma dirección, pero dentro del análisis del género teatral, Etienne 
Souriau estableció las situaciones dramáticas o elementos fijos que se dan en toda obra 
dramática. (Cfr. Les deux cents mile situations dramatiques, París, Flammarion, 1950). 

2 Emile Benveniste, Problemas de lingúística general, México, Siglo XXI, 1971, capí- 
tulo X: Los niveles del análisis lingilístico, págs. 118-130. Asimismo los niveles de integra- 
ción han sido estudiados por la Escuela de Praga. Cfr. además el libro editado por Joseph 
Vachek, A Prague School Reader in Linguistic, Bloomington, Indiana Univ. Press, 1964, 
página 468. 

19 El mismo E. Benveniste en obra citada; Z. S. Harris, «Discourse Analysis», Lan- 
guage, núm. 28, 1952, págs. 1-30; y N. Ruwet: «Analyse structurales d'un poeme tran- 
gais», en Linguistic, núm. 3, 1964, págs. 62-83. 

'* Como se podrá observar nuestro paradigma de análisis coincide, en esencia con 
los anteriormente propuestos. La diferencia estriba en los términos empleados: Lo 
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y el de Tzvetan "Podorov, centrado ya más concretamente sobre los 
relatos, que distingue tres aspectos muy generales, según apuntába- 
mos anteriormente, que son: 


a) El semántico: estudia los contenidos que el relato representa 
y evoca. 

b) El sintáctico: analiza las relaciones de las unidades que articu- 
lan el relato. 

c) El verbal: examina las frases concretas a través de las que 
nos llega la composición del relato”?. 


Partiendo, pues, de esta clasificación los apartados analíticos que 
utilizaremos en nuestra exposición didáctica serán: 


a) Elmorfosintáctico: Determinaremos cuántas unidades constituyen 
la macroestructura (texto u Obra) a comentar, así como van articu- 
ladas entre sí. Cuantificación, primero; sintagmática, después. 

b) El semántico: Estableceremos, en segundo lugar, las claves sig- 
nificativas que el texto literario encierra explícita o implícitamente. 

c) El retórico: Estudiaremos, finalmente, todos aquellos recursos 
(especialmente los lingiísticos) utilizados por el creador para interrela- 
cionarse con el lector”. 


l. MORFOSINTÁCTICA 


Para la realización de cualquier análisis textual será necesario 
distinguir, en primer lugar, varias instancias de descripción para colo- 
carlas, luego, en una jerarquización integradora. Todo texto literario 
consta de una serie de partes articuladas que adquieren su pleno sen- 
tido, no aisladamente, sino cuando se ponen en interrelación las unas 
con las otras. Este será el objetivo fundamental a perseguir: dado un 
fragmento o una obra literaria el crítico tendrá que discernir, ante 
todo, las estructuras o piezas fundamentales que delinean el relato, 
para, después, fusionarlas en un mosaico globalizador de sentido. 

De ahí nuestra denominación de morfosintáctica. Según Charles 


Sintáctico nos parece incompleto por referirse, en sentido estricto, a la combinatoria de 
las unidades textuales; lo Morfosintáctico —siguiendo las directrices de las corrientes 
lingúísticas actuales— es más abarcador. Lo Pragmático de Morris puede resultar con- 
fuso porque «praxis» es todo en el texto literario; mientras que lo verbal de Todorov 
podría inducir a pensar que este apartado trata solamente de cuestiones léxicas. 

12 Cfr.; además, el trabajo que abre este volumen «Práctica artística y producción 
significante». 
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Morris, la sintaxis se encargará de analizar las posibles combinacio- 
nes de los signos puestas de manifiesto en las obras literarias sin tener 
en cuenta su significación referencial. Para Todorov, el aspecto sin- 
táctico tratará de las combinaciones de las unidades entre sí, así como 
de las relaciones mutuas que mantienen. Por ello, más que sintaxis, 
preferimos denominar a esta primera operación de análisis morfosin- 
táctica ya que, primero, es preciso cuantificar el número de partes 
que estructuran el relato, para conjuntarlas dentro de la totalidad del 
sistema que forma el texto literario. 

El signo literario se puede descomponer, pues, en una serie de 
categorías formales basadas en su entidad fisica, como por ejemplo 
la métrica que algunos críticos actuales —muy pocos por cierto— es- 
tudian ya dentro de esta parcela analítica'* o en una serie de catego- 
rías funcionales (examen de las funciones y de sus relaciones). Aquí 
nos detendremos en analizar los aspectos funcionales, ya que las ca- 
tegorías estrictamente formales las incluiremos en la retórica o prag- 
mática. 

Serán objeto, por lo tanto, de una morfosintáctica textual todas las 
relaciones, según Morris, signo-signo: distribución en el decurso, 
función y relación de las unidades sucesivas, etc. Por lo que nos de- 
tendremos en tres aspectos característicos siempre presentes en todo 
discurso narrativo: 


a) Las secuencias. 
b) Las funciones. 
c) Las acciones. 


Sin estas tres articulaciones fundamentales la vertebración del 
esqueleto narrativo resultaría incompleta. Gráficamente se podría 
plasmar del siguiente modo: 


'3 Cfr. Teun A. Van Dijk, Some Aspects of Text Grammars, La Haya, Mouton, 1972, 


120 


LZL 


Núcleos 


o funciones 


FuNcIONES 


aa 


MORFOSINTAXIS NARRATIVA 


Integradoras 
o indicios 


Informaciones 


RELATO 
SECUENCIAS 


ACCIONES 


Deseo Comunicación| | Participación 
: : Remitente/ Auxiliar/ 
Destinatario Oponente 


ACTANTES 


1.1. Las secuencias 


Claude Bremond — partiendo de las teorías de Propp, Lévi-Strauss, 
Greimas, etc.— intenta establecer en toda narración una serie de pos- 
tulados lógicos, basados en una articulación de macroestructuras 
narrativas básicas que, aplicadas a las acciones y a los acontecimientos 
realizados en unas coordenadas espacio-temporales, engendran el 
relato. A este tipo de unidad básica la llama secuencia. Todo relato 
estará constituido por una serie de partes muy características, unas 
unidades mayores, integradas por una serie de unidades menores, los 
átomos narrativos llamados funciones. El relato, pues, se halla estruc- 
turado en secuencias y éstas, a su vez, se constituyen mediante el reagru- 
pamiento de las funciones. Con un ejemplo concreto podríamos expli- 
car todo esto un poco más claramente: una casa (el relato) está di- 
vidida en diversas habitaciones (secuencias) en donde los habitantes 
(actantes) realizan unas determinadas actividades: dormir, comer, 
cocinar, etc. (funciones). Por ello, lo primero que el crítico literario 
intentará fijar serán las secuencias. Ahora bien no todas son del mismo 
tipo. Podríamos distinguir dos clases claramente diferenciadas: 


l.a) Secuencias elementales: Son aquellas que constan de una tríada 
de funciones: una inicial, primera, que abre las posibilidades de un 
proceso o conducta a observar y de un contenido a prever; otra media, 
segunda, que realiza la virtualidad en forma de conducta o de acon- 
tecimiento en acto; y otra tercera, final, que encierra el proceso en 
forma de resultado alcanzado ya sea positivo o negativo. 


2.2) Secuencias complejas: Son el resultado de la combinación de 
secuencias elementales. Para Bremond existen dentro del relato tres 
tipos de combinatoria secuencial: 


a) Encadenamiento por continuidad: Una misma acción realiza, a 
la vez, dos funciones. La función final de una secuencia se constituye 
en función de otra: 


S 1 
Fechoría a cometer 
y 
Fechoría (Proceso) S, 
Jl 
Fechoría cometida = Hecho a retribuir 
y 
Proceso de retribución 
ñl 


Hecho retribuido 


Lx 
hu 
¡E 


b) Encadenamiento por enclare: Aparece este tipo de secuencia cuando 
un proceso incluye a otro, que le sirve de medio, para alcanzar el 
fin propuesto. Por ejemplo: 


S 1 S 2 
Fechoría cometida = Hecho a retribuir Daño a infligir 
y y 
Proceso de retribución Proceso agresivo 
y 
Hecho retribuido Daño infligido 


c) Encadenamiento por enlace: Esta clase de secuencia compleja se da 
cuando un mismo acontecimiento es considerado desde la óptica 


de dos personajes. Lo que para un actante es ayuda, para otro es daño. 
Así: 


S, S, 
Ayuda a realizar versus Fechoría a cometer 
Proceso de ayuda US IÓN 
Ayuda ejecutada US Fechoría cometida = Hecho a retribuir 


En consecuencia, para Bremond, «todo relato consiste en un dis- 
curso que integra una sucesión de acontecimientos de interés humano 
en la unidad de una misma acción. Donde no hay sucesión no hay re- 
lato, sino, por ejemplo, descripción (si se implican uno al otro), efu- 
sión lírica (si se evocan por metáfora o metonimia), etc.», existiendo 
cronología si los hechos no están coordinados sino yuxtapuestos. 
«Donde, por último —sigue Bremond—, no hay implicación de in- 
terés humano (donde los acontecimientos narrados no son ni pro- 
ducidos por agentes, ni sufridos por sujetos pasivos antropomórficos), 
no puede haber relato porque es sólo en relación con un proyecto 
humano que los acontecimientos adquieren sentido y se organizan 
en una serie temporal estructurada»'*. 

Pasando al análisis concreto de nuestro relato, se podía ver cómo 
Ignacio Viar presenta una estructuración bifásica en su creación li- 
teraria. Esto es, en su discurso narrativo expone unos acontecimientos, 


1* Claude Bremond, «La lógica de los posibles narrativos», en el vol. col. Análisis 
estructural del relato, op. cit., págs. 87-109, correspondiendo la cita a la pág. 90; así como 
«El mensaje narrativo», en la obra conjunta, La semiología, Buenos Aires, Tiempo 
Contemporáneo, 1970. Bremond ha sido quien más certeramente ha tratado todo lo 
referente a las secuencias. 
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unas acciones, que se encuentran inscritos en unas coordenadas de 
espacio y de tiempo claramente diferenciadas. En efecto, la narración 
se nos presenta en dos escenarios distintos: «un paisaje alpino» y 
«África», que corresponden a dos cronologías distintas en la vida 
de Caperucita: «aquella niña de siete años» y «veinte años después». 
Así mismo existe también en el relato una disyunción actancial, en 
el sentido que Greimas establece, porque el actante principal del 
cuento, Caperucita, tiene dos comportamientos distintos en estos dos 
espacios y en estas dos temporalidades: uno, primero, de rebeldía 
ante una serie de deberes que su vida familiar le impone; y otro, se- 
gundo, de asimilación a las normas de un sistema. 

Por todo ello, la organización textual de este discurso narrativo 
consta de dos secuencias o estructuras mayores. La primera es un mi- 
crorrelato fácil de delimitar porque en él se narra la vida infantil 
de una niña de siete años que, ante la obligación cotidiana de 
tener que llevar la merienda a su abuelita, reacciona con «una ma- 
cabra idea» —según la mentalidad tradicional de la colectividad 
en la que Caperucita está inserta—, la de eliminar el objeto odiado. 
La frontera separatoria de la segunda secuencia, vendría delimitada 
por la expresión temporal «veinte años después». Sería otro microrre- 
lato en el que se explicita la historia de Caperucita, ya enfermera, 
asesinada en África por ser un símbolo de una aberrante dominación 
blanca impuesta cruelmente en una sociedad indígena negra. 

El texto quedaría, así, estructurado en dos secuencias : 


S, = Rebelión de un individuo ante un sistema. 


S, = Enfrentamiento de dos culturas. 

Desde el punto de vista temporal ambas secuencias se presentan como 
un todo en la vida de un actante, franccionado en dos períodos tem- 
porales determinados: la infancia y la época adulta. Ambas tempora- 
lidades narradas se oponen dentro de la denotación semántica que 
comportan los valores expuestos en el texto: 


(período infantil) versus (período de la vida adulta) 


El argumento narrativo viene inserto en dos continentes diferen- 
tes: Europa y África. El primer espacio geográfico está específicamente 
concretado, «un paisaje alpino», en uno de cuyos pueblos residía 
la familia de la protagonista; mientras que el segundo queda muy 
globalizado al estar centrado en Africa. Entre ambos espacios existen 
unas categorías de oposición: 


[Paisaje alpino (Europa)] versus (África) 
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Finalmente, los criterios espacio-temporales adquieren pleno sen- 
tido en nuestro análisis semiótico de segmentación estructural, si los 
remitimos y los ponemos en.conexión con los acontecimientos que en 
ellos se enmarcan. Las acciones expuestas en el discurso narrativo 
son muy determinantes en las dos partes distintas que articulan el 
relato. En él es factible discernir la disyunción existente en el actante 
principal, Caperucita. La primera secuencia (S,) está caracterizada 
por la acción de un actante individual, la niña, que no se conforma 
con insertarse dentro de un sistema impuesto por unos actantes colec- 
tivos, sus padres, representantes de un sistema social. La oposición 
entre ambos es manifiesta: 


actante individual (Caperucita), versus actante colectivo (padres, 
abuela, pueblo). 


En la segunda secuencia existe, también, un enfrentamiento, una 
disyunción entre dos actantes, Caperucita y el negro, representantes 
simbólicos de dos civilizaciones: 


Caperucita (cultura colonizadora) versus negro (cultura colo- 
nizada). 


Como ambas secuencias se estructuran sobre dos actantes, cada 
una de las secuencias puede ser vista desde dos perspectivas: la de la 
protagonista (Caperucita) y la de sus oponentes (padres y negro). 
Por ello las dos no son secuencias elementales, sino que, por el contrario, 
al considerar un mismo acontecimiento desde Ópticas diferentes, es- 
tamos ante unas secuencias complejas del tipo de encadenamiento por 
enlace. 

En El hecho de rebeldía de un individuo ante un sistema (S), 
el acontecimiento fundamental explicitado (el intento de eliminar a 
la abuela) desde la perspectiva de la protagonista será una secuencia 
de liberación, mientras que desde la visualización de los padres 
(y colectividad del pueblo) constituirá una secuencia de maldad de 
«la peligrosa mente de la niña». A su vez, cada una de estas dos óp- 
ticas, encadenadas por enlace, estaría constituida por una secuencia 
simple, compuesta por una tríada de funciones (una inicial, otra media 
y otra final), según veremos a continuación, que podríamos plasmar 
del siguiente modo: 


S, = Secuencia compleja del tipo encadenamiento por enlace : 
a) Secuencia de rebeldía : b) Secuencia de imposición : 
Deseo de liberación vs Deseo de imposición 


y , 
Medios para obtenerla ys Medios para lograrla 


y 
Deseo no logrado vs Resultado conseguido 
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Así, también, en el enfrentamiento entre las dos culturas (S,), 
unas mismas acciones son consideradas de dos ópticas diferentes: 
lo que para Caperucita (símbolo de la civilización occidental) es 
trabajo al servicio de una causa colonizadora, para el negro (símbolo 
civilización primitiva) es la suplantación de sus valores ancestrales 
por otros impuestos. Por ello, sería factible fijar estos dos puntos de 
vista, como dos secuencias simples que constan una de ellas de tres fun- 
ciones: 


S, = Secuencia compleja del tipo encadenamiento por enlace : 
a) Secuencia de colonización b) Secuencia de suplantación 
(cultura europea) (cultura africana) 
Ayuda a realizar vs  Fechoría a cometer 
y 
Proceso de ayuda us Medios para llevarla a cabo 
J 
Ayuda ejecutada us  Fechoría cometida 


Mas como para la sintaxis narrativa, a la hora de la realización 
crítica semiótica, es imprescindible conocer los átomos narrativos 
que articulan las secuencias, será necesario pasar al examen de lo que 
esta metodología denomina funciones. 


1.2. Las funciones 


Vladimir Propp, partiendo de la cantidad de materiales recogidos 
por investigadores del cuento anteriores a él, establece en su Morfo- 
logía del cuento una serie de hipótesis: 

1,2) En todos los cuentos maravillosos existen unos valores cons- 
tantes y otros variables. Lo permanente son las funciones que una 
serie de personajes realizan en los relatos, lo mutable son los nom- 
bres de los mismos y al mismo tiempo sus atributos. Por ello es posible 
estudiar la estructuración narrativa a partir de las diversas funciones 
que los personajes realizan. Entra entonces en juego un concepto clave 
en el análisis textual: la función. Entiende Propp por función «la acción 
de un personaje definida desde el punto de vista de su significación 
en el desarrollo de la intriga». O lo que es lo mismo, dicho de otro 
modo, todos los valores constantes, repetidos, representarán una misma 
función. 

2.2) El número de funciones es limitado ya que las mismas se 
repiten de una manera asombrosa, cambiando el modo de llamar a 
los personajes que realizan las mismas funciones. 
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3.2) La sucesión de funciones es idéntica. En lo que respecta al 
agrupamiento de estos valores constantes es preciso destacar que no 
todos los relatos tienen, ni mucho menos, todas las funciones. Esto no 
modifica en modo alguno la ley de sucesión porque la ausencia de 
ciertas funciones no cambia la disposición de las demás. Ahora bien, 
interesa reseñar que por la sucesión de estos elementos permanentes 
se podrán establecer una serie de tipos narrativos basados no en los 
temas (aspectos algo vagos e inciertos), sino sobre estas propiedades 
comunes estructuralmente precisas. 

4.2) Todos los cuentos de un mismo tipo tendrán, por lo tanto, 
una misma estructura. Partiendo del examen de las funciones que 
ejecutan los personajes, es posible llegar a comprobar que diversos 
relatos sobre temas diversos constituyen un corpus que tienen una 
misma distribución en la disposición de sus elementos, o sea, tienen 
una misma estructura por pertenecer a una misma tipología. 

Al considerar las funciones en sí mismas y en su sucesión, Propp 
obtiene una definición del cuento popular, caracterizado por tener 
un inventario bastante reducido de elementos constantes con un or- 
den obligatorio de sucesión. «Se puede observar —añade Propp— 
que los personajes de los cuentos fantásticos, permaneciendo dife- 
rentes en apariencia, edad, sexo, tipo de preocupación, estado civil 
y Otros rasgos estéticos y atributivos, ejecutan, en el curso de la acción, 
los mismos actos. Esto determina la relación de las constantes con las 
variables. Las funciones de los personajes representan las constantes, 
el resto puede variar.»'* 

A partir de Propp, han sido muy varias las diversas definiciones 
que se han emitido. Para uno de los componentes más significativos 
del formalismo ruso, Tomachevski, todo segmento de una historia 
que se presente como el término de una correlación forma una unidad 
narrativa, una función'*. Para Todorov, entre otros, la función de un 
elemento en la obra literaria es su posibilidad de entrar en correla- 
ción con otros elementos de ella de un modo paradigmático y, tam- 
bién, sintagmático. 

En definitiva, lo que el estudioso de un texto literario tendrá que 


15 Vladimir Propp, Morfología del cuento, op. cit., pág. 235. El investigador ruso es- 
tablece 31 funciones que expresa por medio de un sustantivo o frase nominal. Estas son: 
Ausencia, prohibición, infracción, investigación, información, decepción, sumisión, 
traición, mandamiento, decisión del héroe, partida, asignación de una prueba, afron- 
tamiento de la prueba, recepción del adyuvante, traslado espacial, combate, marca, 
victoria, liquidación de la falta, retorno, persecución, liberación, llegada de incógnito, 
falta, asignación de una tarea, logro, reconocimiento, revelación del traidor, revelación 
del héroe, castigo y boda. A. J. Greimas las reduce a veinte en su obra Semántica estruc- 
tural, op. cit., pág. 297. 

16 B. Tomachevski, «Temática», en el vol. col. editado por T. Todorov, Teoría de 
la literatura de los formalistas rusos, Buenos Aires, Signos, 1970, págs. 199-232. 
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investigar será buscar las unidades narrativas mínimas, las funciones. 
En todo relato todo tiene sentido, todo significa algo, todo es notable, 
porque, como sostiene Roland Barthes, «la función es, evidentemente, 
desde el punto de vista lingúístico, una unidad de contenido: es 
“lo que quiere decir” un enunciado lo que lo constituye en unidad 
formal y no la forma en que está dicho»'”. Estos segmentos funcionales 
no tienen porqué coincidir con las formas tradicionales del discurso 
(acciones, escenas, diálogos, etc.), así como tampoco con las unidades 
lingúísticas: las funciones podrán ser representadas por unidades 
superiores o inferiores (como el sintagma o la palabra) a la frase. 

Establecidas las unidades narrativas mínimas, es necesario pre- 
cisar las clases de funciones que, sintéticamente, es posible reducir 
a dos: 

A. Funciones distribucionales: Conocidas también por el nombre 
genérico de funciones, comprenden las operaciones, no los significa- 
dos; pertenecen al hacer, no al ser. Se pueden subdividir en dos 
clases diferentes: 

1. Funciones cardinales (o núcleos): abren, mantienen o cierran 
una alternativa consecuente para la consecución de la historia, y co- 
rresponden a los nudos del relato o de fragmento de relato. 

2. Funciones secundarias (o catálisis) : tienen una naturaleza com- 
pletadora, sirven para «llenar» el espacio narrativo que separa las 
funciones nudo y tienen una funcionalidad débil, pero nunca nula. 

B. Funciones integradoras: Demominadas indicios, son unidades ver- 
daderamente semánticas ya que, contrariamente a las funciones pro- 
piamente dichas, remiten a un significado, no a una operación. No 
pueden ser completadas nada más que en relación con los personajes 
o con la narración de un modo paramétrico, en términos de Ruwet, 
siendo posible establecer dos subdivisiones: 

l. Los indicios propiamente dichos, que remiten a un carácter, 
a un sentimiento, a una filosofía; tienen significados implícitos e im- 
plican una actividad de desciframiento. Así el cielo encapotado es 
indicio de lluvia, el negro es indicio de luto, etc. 

2. Las informaciones, que sirven para situar en el espacio y en el 
tiempo, son datos puros auténticamente significantes, proporcionan 
un conocimiento ya elaborado y tienen un valor significativo y con- 
creto en el plano de la historia. 

Nudos y catálisis, indicios e informaciones, son las primeras clases en 
que se pueden distribuir las unidades del nivel funcional. No obstante, 
se hacen precisas las.siguientes observaciones: 

a) Una unidad puede pertenecer al mismo tiempo a dos clases 
diferentes de las anteriormente expuestas. 


7 Roland Barthes: «Introducción al análisis estructural de los relatos», en el vol. 
col. Análisis estructural del relato, op. cit., pág. 17. 
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b) Las catálisis, los indicios y las informaciones son «expansiones», 
o sea, sirven para rellenar los espacios entre los núcleos, que son a su 
vez necesarios e independientes!*? 

Pero estas clases de funciones no van sueltas, sino que combinan sus 
elementos funcionales, por lo que brevemente nos vamos a detener un 
poco a examinar su sintaxis funcional : 

Para R. Barthes, las funciones cardinales están unidas por una 
relación de solidaridad: una función de este tipo obliga a otra del 
mismo tipo y recíprocamente, una relación de implicación simple 
une las catálisis y los núcleos, y los informantes y los indicios pueden 
combinarse libremente entre sí. 

El problema central de la sintaxis funcional reside en la relación 
tiempo-lógica de las funciones cardinales. A este respecto, Propp fue 
defensor del orden cronológico, mientras que Aristóteles y todos los 
investigadores actuales (Lévi-Strauss, Greimas, Bremond, Todorov 
y Otros) dan primacía a lo lógico sobre lo cronológico. 

Pasemos, ya, al examen de los diferentes tipos de acciones que los 
personajes asumen a lo largo del relato, es decir, a la consideración de 
las funciones. Según apuntábamos al estudiar las secuencias (macroes- 
tructuras), éstas se componían de una serie de átomos narrativos 
básicos (microestructuras). Cada una de las dos secuencias que con- 
figuran el relato de Ignacio Viar está compuesta por una tríada de 
funciones : una imictal que abre la virtualidad o la efectividad de la ac- 
ción, otra media en la que se efectúa el hecho concretamente, y otra 
final resultante, positiva o negativamente, del proceso ejecutado. 


Concretando más: 


Ss , = Rebelión de los individuos ante un sistema : 


Desde la óptica del individuo rebelde, Caperucita, existen tres 
funciones núcleos : deseo de liberación, medios para obtenerla y resultado 
no logrado. Dentro de esta secuencia compleja, desde la perspectiva 
de los padres, existe una secuencia de imposición de un tipo de educación 
que consta, también, de tres funciones núcleos: deseo de dar una educa- 
ción, medios para lograrla y resultado conseguido (positivo, al fin, 
para ellos). 

Las catálisis, elementos de relleno entre los núcleos, podrían ser: 
la discusión que a diario mantenía Caperucita con sus padres, proble- 


13 A este respecto, Mallarmé distinguía entre «palabras-nudo» y «palabras-encajes» 
en «Poética», Ouvres Complétes, Paris, Pléeyade, verso 1459a. 


129 


mática a la hora de elegir el instrumento con el que daría muerte a la 
abuelita y abandono por ésta de la casa del bosque. 

Las informaciones son múltiples. Describe tanto física como moral- 
mente a Caperucita: tiene siete años, es encantadora, por su indumen- 
taria la llamaban Caperucita azul; su modo de ser está caracterizado 
por su perversidad moral (soberbia, crueldad, egoísmo). El trato 
con sus padres era siempre a través de gritos y amenazas. Con la 
abuela no hablaba siquiera. Al perro lo maltrataba siempre. Duda en- 
tre el queso, el pastel, la miel o la pistola como instrumentos para 
eliminar a la vieja. Por fin se decide por el cuchillo. Mas cuando se 
propone realizar su intento, el San Bernardo lo impide. La abuela, 
tras tomar una copa de licor, pide ayuda por teléfono al pueblo, 
yéndose a vivir con el perro a la casa de sus hijos. También se nos 
muestran datos explícitos sobre el marco geográfico (donde se desarro- 
lla la acción del drama: un paisaje alpino, un bosque (un hermoso 
pinar) en donde el canto de los pájaros y el perfume de las flores 
era muy intenso y una casita en medio del pinar. 

Los indicios remiten a una realidad exterior al relato. El indicio 
más significativo es «el conflicto educacional» según anglicismo tex- 
tual entre la niña y sus padres que produce una agresividad y un deseo 
de liberarse de la opresión paterna por parte de la niña. Reflejo, im- 
plícito, del modo de educación dado en la civilización europea ca- 
pitalista, en la que el sistema no permite que ninguno de sus compo- 
nentes intente salirse de la norma tradicionalmente impuesta. 


S, = Enfrentamiento de dos culturas : 


Esta macroestructura narrativa compleja consta de una doble 
tríada de funciones núcleos. Las acciones diferentes que asume Cape- 
rucita son tres: Deseo de prestar ayuda sanitaria, proceso de ayuda 
(implícito en texto, pero fácilmente deducible) y ayuda ejecutada 
(también implícita en la narración). Para el negro, las funciones núcleos 
son también triples: proyecto de matar al blanco, medios para lle- 
varlo a cabo y fechoría cometida (asesinato de la enfermera). Por ser 
muy sintética esta secuencia el elemento de catálisis sería el papel que 
los mass-media ejercen en la educación de las gentes insertas en la so- 
ciedad de consumo. 

Las informactones son también escasas: Caperucita como enferme- 
ra, se traslada a una misión en África utilizando un medio rápido de 
transporte, el avión. Es abordada por un periodista y, finalmente, es 
asesinada por un negro. Los indicios son claros: el poder dominante 
e impostor de una cultura encuentra el rechazo de una sociedad dis- 
tinta, indígena, que asesina a uno de los miembros de esa comunidad 
colonizadora por haber visto unos modos de actuación con los cuales 
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no conecta. Pero de todo ello tendremos posibilidad de hablar en el 
apartado de la semántica textual. 


1.3. Las acciones 


Tzvetan Todorov distingue en toda obra literaria dos aspectos 
claramente diferenciados: lo que él llama la historia (acontecimientos 
puestos de manifiesto en la «ficción» literaria y que evocan con mayor 
o menor intensidad a una realidad) y un discurso (modo empleado por 
el autor para hacer conocer los hechos al lector). Si partimos, por lo 
tanto, de que la historia es una abstracción, que no existe «en sí», 
sino que es percibida y contada por alguien, podremos establecer que 
la historia contada en un relato es una convención ya que no existe 
realmente a nivel de los acontecimientos producidos ¿n vivo. Por lo 
que en un análisis semiótico de un discurso narrativo interesará, fun- 
damentalmente, el estudio de las acciones más que el examen deta- 
llado de lo que, tradicionalmente, se conoce como personajes. 

El concepto de personaje ha ido cambiando a través de la diná- 
mica de la historia. En la tragedia clásica, por ejemplo, sólo se conocían 
actores no personajes; tanto es así, que Aristóteles sostenía que era 
posible la existencia de «fábulas» sin «caracteres», pero nunca po- 
dría haber «caracteres» sin «fábula». También se consideró al perso- 
naje solamente como el agente de una acción, pasando posteriormente 
a ser examinado como un individuo, una persona —no olvidemos el 
concepto etimológico de persona = máscara—, un ser con una esen- 
cia psicológica —procedimiento muy al uso en la novela burguesa). 
Actualmente, en algunos relatos, el personaje ha pasado a adquirir 
un carácter muy secundario. 

De otro lado es cierto que no puede existir un sólo relato sin agen- 
tes que ejecuten las acciones narradas en la creación literaria, pero 
semióticamente no es posible clasificarlos ni describirlos en términos 
de personas, sino que, por el contrario, serán definidos como partici- 

pantes en las acciones, adquiriendo, entonces, el máximo realce 
las acciones en las que los mismos intervienen. Por ello, dentro de un 
paradigma semiótico de análisis textual de las acciones distinguiremos 
dos niveles diferentes: 


1.0) La lógica de las acciones 
Después de examinar detenidamente una serie de relatos, "Todorov 
llega a la conclusión de que las acciones, analizadas en sí mismas sin 


ponerlas en relación con otros elementos, se repiten (formas típicas 
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de la repetición son la antítesis, la graduación, el paralelismo, etc.) 
en los ejecutantes de las mismas, en las descripciones, etc. 

Por ello optar por dos modelos analíticos para la descripción de 
cualquier texto literario: 


1. El de Bremond que sostiene que el relato es un encadenamiento 
de microrrelatos, que está formado por una tríada de elementos (a 
veces dos) cuya presencia es obligatoria. 

2. El modelo homológico, que consiste en ver la dependencia 
entre ciertos miembros y tratar de encontrarlas en el resto, constitu- 
yéndose una proporción (=homología) entre cuatro términos (A:B 

: a:b) con la que también se puede operar inversamente, O sea, or- 
denar de modo distinto las acciones para ver, a partir de las relaciones 
que se establezcan, la estructura general del universo representado. 
En las relaciones proporcionales es necesario leer las acciones que 
representan el aspecto sintagmático en un sentido horizontal, mientras 
que se leerán verticalmente las proposiciones de cada columna para 
establecer su aspecto paradigmático y fijar, por último, su denomina- 
dor común. 

De la aplicación de estos dos métodos, podemos sacar dos conclu- 
siones: 


1. La sucesión de las acciones no puede ser arbitraria, sino que, 
por el contrario, tiene que obedecer a una cierta lógica porque si el 
autor no la sigue, su desobediencia alcanza a todo el sentido de la 
obra. 

2. La arbitrariedad reside en los resultados obtenidos por el crí- 
tico, porque si del análisis se infieren resultados diferentes de una 
misma obra, según sea el método utilizado, se puede concluir que una 
misma historia posee varias estructuras??. 


2.9) Los actantes 


Han sido varios los roles atribuidos al personaje —actante de las 
acciones— a través de los tiempos. En la literatura clásica, parece jugar 
un papel de primer orden porque a partir de él se organizan los otros 
elementos del relato (piénsese en Don Quijote, por ejemplo). Toma- 
chevski, por el contrario, establece una aserción diferente al afirmar 
que «el héroe no es necesario a la historia» y que «como sistema de 
motivos se puede prescindir enteramente del héroe y de sus rasgos 


12 Remito al lector al trabajo de 7. Todorov, «Las categorías del relato literario», 
en el vol. col., Análisis estructural del relato, op. cit., págs. 155-192, especialmente las pá- 
ginas 159-165. 
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más característicos””. Propp, concibe el cuento como una suma de 
siete personajes, según una clasificación ya clásica: 


Héroe. 

Agresor. 

Donante (proveedor). 
Auxiliar. 

Princesa y su padre. 
Mandatario. 

Falso héroe. 


ii 


C. Bremondor en el campo de los agentes o actores del relato, 
rechaza la clasificación de Propp porque, según sostiene, las acciones 
cambian de función según sea la perspectiva del agente, clasificando 
cada acto a los demás personajes en aliados o en obstáculos. Todo 
lo que intervenga a favor se convierte en aliado, siendo tres los tipos 
más característicos: socio-solidario (al intercambiar servicios simultá- 
neos), acreedor (al ayudar esperando una compensación futura) y 
deudor (al proporcionar ayuda como reconocimiento de un ser- 
vicio anterior); mientras todo lo que intervenga en contra se mani- 
festará como un obstáculo, siendo posible su eliminación por medios 
pacíficos de negociación (utilización de la seducción o la intimida- 
ción) o por medios hostiles (empleo, esencialmente, de la agresión). 

Ha sido Algirdas Julien Greimas quien ha dado al modelo meto- 
dológico la mayor precisión al establecer sus célebres modelos actan- 
ciales que sirven para un número mayor de universos semánticos 
puestos de manifiesto en toda clase de relatos. "Tomando el término 
actante de la lingúística estructural? y comparando los personajes 
de Propp con las funciones establecidas por Souriau en el análisis del 
drama fundamentalmente, reduce los siete personajes de Propp a 
seis actantes por paralelismo a los actantes del discurso sintáctico. 

Bajo un mismo nombre, diferentes personajes se sustituyen” el 
uno al otro como en un sueño, diferentes seres se transforman sucesiva- 
mente detrás de una misma imagen. En el análisis de mitos, cuentos 
populares, relatos, etc., se ha demostrado lo embarazoso que es para 
el descriptor establecer la nóminá de actantes. Por ello, Greimas, dis- 
tingue entre actor (palabra que designa al personaje oficial, aquel de 
cuya identidad es afirmada explícitamente y manifestada por su nom- 
bre, su situación social y familiar, ciertas particularidades fisicas, etc.) 


2 Tomachevski, «Poética», en Teoría de la literatura de los formalistas rusos, of. ctt., 
página 296. 

21 Lucien Tesniére definió el actante como «los seres y cosas que toman parte en el 
proceso». Cfr. Eléments de syntaxe structurale, París, Klinckseieck, 1959, 2.2 edición, pá- 
gina 102. 
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y actante (término que designa la clase o grupo de actores). A los 
actores se les reconoce por el nombre específico con el que aparecen 
en el texto (Caperucita, D. Quijote, Sancho, etc.); a los actantes se 
les reconoce por su funcionalidad dentro del relato (destinatarios, 
remitentes, sujeto, objetos, etc.). 

Greimas distingue tres categorías de actantes: una, primera, que 
corresponde al sujeto y al objeto que se dan en todo discurso normal; 
otra, segunda, constituida por el remitente y el destinatario (destinateur y 
destinataire que proceden de la teoría de la comunicación de Jakobson) ; 
y otra, final, constituida por los circunstantes (voz tomada de Tesniére 
y que indica las circunstancias bajo las que se desarrolla el proceso del 
relato) y que corresponde al donante auxiliar y al agresor de Propp o al 
auxiliar y al oponente de Souriau. Por ello, en una estructura paradigmá- 
tica pueden resultar los siguientes tipos de actantes : 


Fuente (F) US Destinatario (D) 
Sujeto-héroe (S) US Objeto-valor (O) 
Ayudante (A) US Opositor-traidor (1) 


Entre estas tres categorías actanciales se pueden establecer tres 
predicados de base: 

a. En la primera los actantes (sujeto- objeto), están vinculados por 
una relación de deseo (querer). 

b. En la segunda (remitente-destinatario) la relación corresponde 
a la modalidad del saber, cuya realización más característica es la 
comunicación (la confidencia). 

c. En la tercera (auxiliar-oponente) la relación es la de poder 
(participación). 

Pero estas relaciones entre los actantes mo hay porqué reducirlas a 
estas tres únicas situaciones, sino que por medio de las reglas de deri- 
vación y de acción pueden multiplicarse. Así, entre las reglas de deri- 
vación es posible destacar la de oposición: todo predicado puede 
tener un Opuesto (amor-odio, confidencia-revelar un secreto, ayuda- 
impedimento); y la del pasivo: todo sujeto puede pasar de activo a 
pasivo. Respecto a las reglas de acción es factible afirmar que a tra- 
vés de los agentes y de los predicados se puede llegar al establecimiento 
de nuevas relaciones entre los primeros para dar un tono más dinámico 
a la narración. 

Además establece que estas tres categorías actanciales están cin- 
culadas entre sí por una doble relación sintagmática, según se puede 
ver gráficamente en el siguiente esquema: 


Remitente ———> Objeto Destinatario 


Ayudante ———> Sujeto «——— Oponente 
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Como los actantes realizan la misma función dentro del género al 
que pertenecen, A. J. Greimas, para ejemplificar su teoría, ofrece los 
siguientes botones de muestra: 


a. Los actantes para el filósofo clásico son: 


SUJCO iras Filosofía 
Objeto css iia Mundo 
Remitente........... Dios 
Destinatario......... Humanidad 
Oponente........... Materia 
Ayudante........... Espíritu 


b. Los actantes en la ideología marxista quedarían constituidos 
de la siguiente forma: 


lO. cri Hombre 

ODjetO. 20. conibescss Sociedad sin clases 
Remitente: ..om.ms.: Historia 
Destinatarlio......... Humanidad 
Oponente........... Clase burguesa 
Ayudante........... Clase obrera” 


Anteriormente decíamos que todo relato presenta una organiza- 
ción puesta de manifiesto a través de una serie de estructuradas seg- 
mentaciones, articuladas las unas sobre las otras, que constituyen 
ese todo que el discurso narrativo comporta. Los criterios en los que se 
fundamenta el método semiótico de análisis textual para discernir 
las partes que componen ese todo son los acontecimientos, las acciones, 
que aparecen en el mismo y que se encuentran situadas en unas coor- 
denadas espacio-temporales. Por ello, para el examen concreto del 
relato, Caperucita azul, en esta tercera fase del análisis, incluida en la 
morfosintáctica, será necesario establecer un orden de actuación: 


1.9) Cuantificación de todos los actores que intervienen en el texto, 


22 Para consultar más ampliamente la teoría de A. J. Greimas sobre las categorías 
actanciales remito a sus obras: Semántica estructural, op. cit., págs. 263-293; En torno 
al sentido. Ensayos semióticos, Madrid, Fragua, 1973, págs. 291-315; y el ensayo «Elemen- 
tos para una teoría de la interpretación del relato mítico» en el vol. col. Análisis estructural 
del relato, op. cit., págs. 45-86. 
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teniendo en cuenta que actores son tanto los seres animados como los 
que no lo son. En nuestro relato tendremos: 


C—  = Caperucita. 

PM = Los padres. 

A — = La abuela. 

S. B. = Perro, San Bernardo. 

Ps  = Psiquiatra. 

Pe  = Periodista. 

N — = Negro. 

Pc  = Personas cultas del pueblo”. 


2.9) Indicación de los actores que intervienen en cada una de las 
secuencias : 


Sy 


Y 
[C. P. A. S. B., Pc, Ps) 


S, 


y 
[C, Pe, N) 


3.0) Establecimiento de los actantes. Los actores, es decir, los per- 
sonajes, al ser considerados como signos, se definen por su contacto 
con las unidades de nivel superior y con las unidades del nivel infe- 
rior. Dicho de otro modo, los actores se integran, por sus acciones, en una 
categoría global superior que, Greimas, da el nombre de actantes, 
y están compuestos de una serie de connotaciones. El actante («función» 
en la terminología de Souriau; «archipersonaje», según Lotman) 
es una clase de personaje, de actor, definido por una serie de carac- 
rísticas permanentes funcionales distribuidas a lo largo del relato 
regularmente. El término, basado en las teorías gramaticales de Tes- 
niére y Fillmore, fue ya elaborado por Propp (con sus siete tipos di- 
ferentes), Souriau (con sus seis unidades o «funciones») y Greimas, 
sobre todo. Con un ejemplo concreto la noción de actante podría que- 
dar explícitamente más clara. Así en la frase: «Evaristo y Pedro dan 
un libro a Esperanza», hay cuatro actores (Evaristo, Pedro, libro, Es- 
peranza) y tres actantes: un donador o remitente (Evaristo y Pedro), 
un objeto (libro) y un destinatario (Esperanza). Los dos actores 
(Evaristo y Pedro) se convierten en un solo actante (donador o remi- 
tente). 

Caperucita es el actante héroe de nuestro relato, pero a la vez 

23 Representamos por la letra inicial (o letras iniciales, por si existe posibilidad de 


confusión) a cada una de los actores del relato para, luego, hacer la representación 
gráfica de los conjuntos en los que se hallan insertos. ' 
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realiza otros papeles actanciales: es sujeto de rebelión, objeto de re- 
presión, oponente al sistema familiar, destinatario de la ayuda que le 
proporciona el psiquíatra, y ayudante, finalmente, a la extensión de 
un sistema de civilización concreta. Los padres son sujeto de domina- 
ción, oponentes de Caperucita, y, desde su punto de vista, ayuda de 
la niña. La abuela es destinatario de la «maldad» de Caperucita y 
objeto de enfrentamiento entre padres e hija. El perro S. Bernardo es 
ayuda de la abuela, oponente del objetivo pretendido por la protago- 
nista y objeto que utilizan los padres para integrar en el sistema a la 
niña. El negro es oponente de Caperucita; el periodista es objeto uti- 
lizado por una civilización determinada; y las personas cultas del pue- 
blo son —se supone por su modo de pensar respecto al caso Caperucita — 
oponentes de la misma?*, 


4.9) Cuantificación de los acontecimientos en que intervienen los 
actores-actantes. Estas podrían ser las acciones más significativas: 


A Enfrentamiento de Caperucita con sus padres. 

A, = Tarea diaria de la niña: llevar comida a la abuela. 

A, = Intento de asesinato. 

A, = Acción del perro. 

A. = Adaptación, tras el internamiento en el centro de reeduca- 
ción, al sistema. 

A. = Viaje a África. 

A, = Asesinato de Caperucita. 


9.0) Determinar los acontecimientos en los que participan cada 
uno de los actores personajes: 


C 
y 
A, A, As As As, As A, 
PM A S. B. 

L 0 y 
lA, As A.) lA, Ay As Aj lA, As 
Ps Pe N Pc 
4 y y y 
(Aj dAJj A] (A) 


6.0) Finalmente se podrán valorar los predicados base que deter- 
minan la función actancial, según establecíamos anteriormente. Cada 


2£ Como examen teórico de este nivel de análisis remito al lector el trabajo de Phi- 
lippe Hamon, «Pour un statut sémiologique du personnage», en el vol. col. Poétique du 
du récit, op. cit., págs. 115-180 en cuyas notas finales existe una amplia referencia 
bibliográfica sobre el tema. 
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uno de los actantes está relacionado con los demás por los predicados de 
base: saber, querer o poder. Así, Caperucita quiere eliminar a la 
abuela, para lo cual sabe que chocará con la recriminación de la so- 
ciedad; los padres quieren ayudar a la abuelita y pueden llegar a in- 
tegrar en el sistema a su hija rebelde; la abuela quiere recibir a diario 
su comida; el perro San Bernardo quiere y puede prestar ayuda a la 
abuela; el psiquíatra puede reintegrar a Caperucita a la norma ins- 
tituida. 

En síntesis, el análisis semiótico actancial tratará de examinar minu- 
ciosamente tanto las acciones como los actores-actantes que las ejecutan. 
Cada actor (personaje) será definido por su relación con las funciones 
virtuales o explícitas en las que interviene, por su modo de integra- 
ción en las clases de personajes-tipos o actantes, por su modo de relación 
con otros actantes, por sus «valores» o predicados de base, así como por su 
distribución en el desarrollo del discurso narrativo. Con ello, pues, 
tendremos completado el aspecto morfosintáctico. 


2. SEMÁNTICA 


En el análisis semiótico textual, una vez cuantificadas e interrela- 
cionadas las partes fundamentales que estructuran el relato que nos 
ocupa, habrá que encontrar el sentido, el significado, que las mismas 
adquieren al poner al signo en relación con el objeto exterior que 
representa, según establece Charles Morris. La semántica textual tendrá, 
entonces, por objeto examinar los contenidos explicitados por el crea- 
dor de la obra literaria. 

Como el objeto que refleja el signo literario es una sociedad con- 
creta de un tiempo y un espacio determinados, normalmente no de 
una manera directa, sino utilizando elementos simbólicos (ficticios) 
para que el lector ante una serie de acontecimientos, sucesos, persona- 
jes, etc. sienta alguna relación entre la historia que lee y la vida que 
él está viviendo, con el fin de que logre adoptar una reflexión crítica 
sobre ella y no sea el acto de leer una simple identificación sentimental 
con lo que se está leyendo como sucede con cierta literatura de consu- 
mo. La obra literaria se convierte así en un enunciado performativo 
—en el sentido que los lingúistas norteamericanos dan a este término: 
enunciado que sirve para efectuar una acción —, en un instrumento 
de formación y en una herramienta de transformación de la realidad. 
Por ello en este apartado metodológico será preciso tener en cuenta 
tres factores diferenciados: 


El realismo simbólico. 
2. El realismo social. 
3. El realismo dialéctico. 
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En la praxis crítica del relato Caperucita azul, intentaremos, a con- 
tinuación, ensamblar estos aspectos al examinar los tres núcleos de 
mayor entidad significativa: el conflicto educativo o choque entre 
generaciones, la televisión como instrumento alienador del individuo 
y la colonización de una civilización primitiva africana por una cul- 
tura imperialista occidental. 


2.1. “Family Life” 


El núcleo temático primero que Ignacio Viar expone en el desarro- 
llo de su relato es el drama doméstico, la ruptura que, en primer lúgar, 
destruye el hilo conductor entre los padres y la hija. Caperucita se 
convierte en el arquetipo, en el personaje esquema, de un grupo, 
un sector, o de una clase, enfrentado a otros personajes tipos: los pa- 
dres, representantes del grupo de poder. 

Existe un diálogo de sordos entre los dos elementos que componen 
el proceso educativo que se presenta. «Un conflicto educacional», 
según se dice textualmente. A pesar del sólido afecto que une a los 
padres con los hijos, aquellos ya no son modelo, ni ejemplo, ni auto- 
ridad para éstos. Se produce lo que Gérard Mendel llama «la revuelta 
contra el padre»”. El hijo se enfrenta al sistema paterno no para 
negarlo, sino para ocupar un lugar en la relación de fuerzas y destro- 
nar los impulsos dictatoriales impositivos. Situación que nos recuerda 
el viejo sistema edípico. 

La crisis entre dos generaciones es claramente explícita: Caperu- 
cita no admite tener que realizar a diario una ocupación que se con- 
vierte en obsesiva en su vida y que, según su punto de vista, es un sím- 
bolo de un mandato paterno que anula sus impulsos libertarios. Lle- 
var la merienda a su abuela se convierte en el nudo gordiano del en- 
frentamiento. Caperucita azul es, pues, un relato en el que se dedica 
gran parte del mismo —la primera secuencia concretamente— el exa- 
men de la educación en una sociedad tecnificada. Sin exponerlo 
directa y nítidamente es fácil detectar el problema del enfrentamiento 
entre generaciones: la clase senatorial o paternal opuesta a la clase 
de edad más joven. Opresor frente a oprimido, en definitiva. 

La trama del discurso narrativo es, pese a su extensión y sencillez, 
enormemente densa. Los padres autoritarios representan la norma, 
lo recto, el «bien», son los transmisores de la tradición conservadora 
de la sociedad burguesa. Las personas del pueblo se identifican con 
el sistema. A la hora de juzgar la actuación de Caperucita se ponen 


25 Gérard Mendel, La révolte contre le Pére, une introduction d la sociopsychanalyse, Payot, 
París, 1968 (existe traducción castellana en Bercelona, Península). 
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de parte de los padres. Son, por lo tanto, eco de un tradicional modo de 
concebir el mundo, la sociedad de una manera rígida; donde se 
trata, ante todo de no cambiar nada de nada. Los hijos tienen que ser 
a imagen de sus padres, lo mismo que éstos lo eran a imagen de los 
abuelos y así sucesivamente, siguiendo el árbol genealógico ascenden- 
temente. El poder de los mayores queda así establecido y la razón 
propugnada era que la experiencia justificaba ese estatus. Al hijo 
no le queda más remedio que adaptarse al sistema, coger una buena 
neurosis o suicidarse. O rebelarse. Pero esta vía se presenta tan espi- 
nosa, que es la menos transitada en el curso de la historia, aunque 
queda llegar a ser rentable en resultados. 

El hijo, por su parte, mira este orden como alterable. Caperucita, 
pese a la ingenuidad de sus siete años, se rebela de un modo muy 
concreto contra ese sistema que oprime sus instintos. Su plan «sub- 
versivo» no va a ir dirigido contra sus padres, los agentes autoritarios, 
sino contra el objeto causa de su obligación cotidiana, la abuelita. 
se convierte en el personaje «malo» que lucha contra el «bien». 
Pero sería muy miope reducir la temática del cuento a una lucha entre 
«buenos» y «malos». El gran problema de fondo se nos habría esca- 
pado. 

El quid fundamental de la primera parte de la narración, objeto 
de nuestro análisis semiótico, es mostrar el funcionamiento de nuestro 
sistema social: un grupo de poder impone y reprime cualquier in- 
tento de desvío que la clase oprimida intente realizar. Caperucita 
es un ser inocente, que sin rebelarse drásticamente, lucha por lograr 
una independencia propia. Las fuerzas del poder acaban destrozando 
el afán de libertad y la propia personalidad de quien soñara con ella. 
Para ello acude el sistema al centro psiquiátrico como medio de adap- 
tación del rebelde a los valores tradicionalmente constituidos. La 
hija rebelde es asimilada, la contestación es callada, la «perversidad 
moral» es reeducada y, como consecuencia, el impulso subversivo 
apagado. El sistema puede estar tranquilo. El motivo de preocupación 
ya no existe. Que como resultado de esto salga un ciudadano más o 
menos neurótico, no le preocupa. Lo interesante es que el orden ins- 
tituido no ha sido alterado. 

Marcuse, Michel Foucault, Deleuze, Guattari, etc. asimilan toda 
manifestación del super-ego a esta fuerza autoritaria que constriñe 
las libertades del individuo; mientras que, desde un punto de vista 
marxista, sabemos que las peripecias afectivas del niño están subordi- 
nadas a las condiciones económicas objetivas. Para Bernard Muld- 
worf, médico comunista, el modo de producción capitalista es direc- 
tamente responsable de la degradación de la ¿mago paterna. La crisis 
de generaciones se manifiesta en todas partes donde se ha impuesto 
la técnica. En las sociedades primitivas este problema no se daba, 
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pero basta que el individuo se inserte en un medio industrializado para 
que se perfile el conflicto padre-hijo?*. 

Si como dice Marx el realismo se caracteriza por mostrar «per- 
sonajes típicos en situaciones típicas», este relato es del todo realista. 
A semejanza del filme Family Life de Kenneth Loach, una de las pe- 
lículas que últimamente han tratado del problema de crisis de esa 
institución llamada familia, el relato de Viar ofrece al lector materia 
suficiente para que reflexione. No se trata sólo de exponer una rebel- 
día de alguien que no pertenece a la grandiosidad de un país libre como 
hubiera hecho el «free cinema»; ni tampoco mostrar la espontaneidad 
como resorte de actuación del individuo, como hubiese propugnado 
el «cinema-verité»; ni su objetivo único es el de componer un mosaico 
social las miserias de una sociedad. Se trata de eso y de algo más: 
concienciar al lector, a través de un modo dialéctico de que la familia, 
si sigue unos esquemas reflejo de un sistema irracional de convivencia 
humana, es la fuente y la base de gran parte de la problemática del 
individuo. Por ello el texto, pese a su intranscendencia de superficie, 
adquiere un sentido enormemente transcendente si se intenta bucear 
en su grosor de contenido. 


2.2... La televisión, espíritu de nuestro tiempo 


Nuestra época —que es la reflejada en el cuento de Ignacio Viar— 
se caracteriza por una serie de influencias mayores, entre las que se 
cuentan los mass-media que tanta influencia tienen como medios edu- 
cativos en el niño. Marshall Mac Luhan ha consagrado a los meca- 
nismos de acción de los media una importancia bastante significativa””. 
Para Georges Friedmann, los conocimientos, los valores de la inteli- 
gencia y de la sensibilidad que el maestro inculca al educando por la 
palabra, la lectura, la pizarra, no son más que un islote en medio de 
las múltiples informaciones, de llamadas, de propaganda que se arro- 
jan sobre él, al salir de la clase, a través del sonido y sobre todo de la 
imagen, por los anuncios, el cine, la televisión, la radio, la canción, etc. 
Por ello, la acción educativa en una sociedad industrial, como la pre- 
sentada en nuestro relato, está fundamentada, sobre todo, en el in- 
flujo de los media; quedando el tradicional sistema educativo superado. 
Los medios de comunicación social son, según la denominación de 
Edgar Morin, el espíritu de nuestro tiempo*. 


25 Sobre estos aspectos se han hecho muchos estudios. Señalaremos como más 
significativos los de Margaret Mead, Le fossé des générations, París, Denóel; Gérard Men- 
del, La crise de générations, París, Payot; y Bernard Muldworf, Le métier de pere, París, 


Casterman. : 
27 Marshall Mac Luhan, Pour comprender les media, Paris, Mame-Seuil, 1968. 


28 Edgar Morin, L'Esprit du temps, Paris, Grasset, 1962. 
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La televisión es, según confesión de la propia Caperucita al perio- 
dista, el instrumento principal donde aprendió toda su maldad in- 
fantil. Se convierte así este media en un instrumento de educación 
determinante en esta sociedad occidental capitalista. Su acción edu- 
cativa es, en general, de desculturación sistemática, porque sus pro- 
cedimientos y efectos son antinómicos de aquellos sobre los que está 
fundada la cultura tradicional. Esto es, sensación en lugar de razo- 
namiento, efecto-choque en lugar de acción paciente y mesurada, 
manipulación de conciencias en lugar de actividad autónoma del in- 
dividuo, adormidera en lugar de ser algo destinado a «despertar 
conciencias», según propugnaba Antonio Machado. 

El sistema utiliza un instrumento de educación y lo aprovecha 
para conseguir sus intereses. Los individuos salen uniformemente 
formados —mejor, manipulados— de acuerdo con las características 
que al sistema le interesa propugnar. Se hace a la persona alienada, 
ajena a los intereses específicos que su esencialidad humana comporta. 
La alienación, concepto abstracto en Hegel pero delineado científica- 
mente por Marx, la sufre el hombre de nuestros días en diferentes 
manifestaciones que afectan a la totalidad del ser humano, constitu- 
yéndose en una experiencia universal que se extiende a todas las zonas 
del conocimiento. La causa esencial es la estructuración de la sociedad 
contemporánea y su forma de ser deshumanizada?”". 

Se convierte así la televisión en un medía que plasma en sus mensajes 
las necesidades concretas e históricas de una sociedad imperialista 
en un doble frente: tanto en empresa de pacificación de todos los 
impulsos racionales y justos del hombre, como en proyecto expansio- 
nista de sus intereses más rentables. La cultura se convierte así, se- 
gún Armand Mattelart, en una empresa multinacional más?*”. Basta 
con echar una ojeada a nuestra realidad televisiva para fundamentar 
más nuestro razonamiento. En lugar de enseñar la solidaridad entre 
los hombres procura que éstos instauran en sus mentes la noción de 
competencia, de desconfianza, de agresividad, cosa que en nuestro 
relato puede verse fácilmente. 


2.3. Colonización cultural 


Al hablar de cultura no nos estamos refiriendo a aquellas mani- 
festaciones parciales o productos más destacados (artísticos, científicos 


22 Remito al lector al vol. col. Sociology of Mass Communications, Londres, Penguin 
Books, 1972 y a la obra de Albert Kientz, Para analizar los mass media, Valencia, Fer- 
nando Torres, 1974. 

32 Armand Mattelart, La cultura como empresa multinacional, Buenos Aires, Galerna, 
1974. 
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o literarios), según entendería aquella concepción de clase, aristo- 
cratizante y burguesa, para quien la cultura la crea una élite superior; 
sino que, por el contrario, entendemos por cultura el hecho colectivo 
generalizado en la cotidianeidad de la vida de la sociedad y que se 
manifiesta en diferentes estilos de vida, pautas de conducta, modos de 
actuar y de pensar, etc. elaborados por las masas, de las que son resul- 
tados las manifestaciones artísticas, científicas o literarias. 

Desde este punto de vista, el final del discurso narrativo de Viar 
adquiere, implícitamente, un sentido profundo y denso: «En Africa, 
Caperucita murió asesinada por un negro que jamás vio un televisor. 
Pero había visto otras cosas.» En ese «otras cosas» reside el meollo 
significativo. La referencia es bastante explícita: toda colonización 
lleva consigo la destrucción física (con la guerra como medio de im- 
posición, a veces) y espiritual, suplantando por la fuerza y la persua- 
sión (papel de los misioneros, por ejemplo) las ancestrales creencias, 
tradiciones y hábitos culturales de los pueblos indígenas. Caperucita 
es para el negro el símbolo de esa colonización blanca destructora. 
El negro, por su parte, se convierte en representante de esa conciencia 
nacional indígena que se rebela, con el asesinato del blanco, contra la 
cultura colonial. Las dos culturas en choque llevan al nativo a ence- 
rrarse defensivamente en su propia cultura y a rechazar tajantemente 
la cultura del conquistador. La explotación y la suplantación impla- 
cable de que es objeto el indígena le llevan a rebelarse contra el ca- 
pitalismo que, se intuye, está en la base de actuación de estos blancos 
en el continente africano. Pocas veces una frase tan sintética puede 
sugerir tanto. 

Con ello, tendríamos esbozados los contenidos semánticos que en 
el relato se manifiestan. Aparecen, pues, una serie de aspectos simbó- 
licos (elementos ficticios: Caperucita, negro, televisor, etc.) que nos 
están remitiendo a unas características sociales (forma de estar cons- 
tituido el mundo jerarquizado del llamado «mundo civilizado» 
frente al mundo primitivo indígena, dominado por el imperialismo 
colonial) para que el lector, desde una posición dialéctica, contraste 
sus valores con los expuestos en el texto. 


3. RETÓRICA O PRAGMÁTICA 


Una retórica o pragmática textual estudiará, pues, las relaciones del 
autor con la obra y las relaciones de la obra con los lectores. Como el 
texto literario se manifiesta utilizando signos lingúísticos, será preciso 
establecer cuales son los signos a través de los que, en primer lugar, 
el autor se pone en comunicación con su hipotético lector. Serán éstos 
los que ocupen nuestra atención ya que la impresión que una obra 
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(o texto) literaria causa en el lector no es muy fácil realizar una codi- 
ficación por el subjetivismo que todo acto de lectura comporta”. 

El tercer gran apartado que comentaremos en nuestra exégesis 
del texto literario será el aspecto Verbal de "Todorov, o sea, las frases 
concretas a través de las cuales nos llega el relato. Coincide, más o 
menos, este aspecto con lo que Charles Morris llamaba Pragmática 
cuyo objeto es estudiar las relaciones entre los signos y los sujetos que 
lo usan, así como establecer las relaciones entre los signos y sus intér- 
pretes. Si aquí se prefiere llamar Retórica a este apartado analítico es 
porque lo que engloba se adapta más al sentido tradicional que se le 
ha dado al término desde los griegos y romanos. Para Aristóteles, 
la retórica era el arte de extraer de todo asunto el grado de persuación 
por medio de la elocutio (ornare verbis) principalmente. Consideramos, 
pues, a la retórica —siguiendo a Barthes— como un metalenguaje, 
como una técnica (ars y techné), una ciencia, una enseñanza, una prác- 
tica (a veces casi una práctica descriptiva atomizante), una práctica 
social o un ludismo, a través del que se interrelaciona el creador con 
el lector y éste con aquél. Examinemos las partes que constituyen 
la retórica o pragmática. 


3.1. El tiempo 


Aunque el tiempo sea una categoría estructuralmente bastante 
definitoria en la morfosintáctica textual a la hora de establecer las 
macroestructuras (secuencias) y los átomos narrativos (funciones), se- 
gún establecíamos anteriormente, su inclusión dentro de la retórica 
o pragmática adquiere sentido ya que se establece entre el signo lite- 
rario, el relato, y los individuos una relación estrecha, objeto concreto 
de esta parcela del análisis semiótico. El cronos está tan ligado al in- 
dividuo (autor, actores-actantes narrativos o lector) que la inclusión 
en la pragmática —sin olvidar que también interviene con un peso 
específico bastante importante en la morfosintáctica— está relativa- 
mente justificada. 

En toda narración existen dos temporalidades en vinculación 
muy ligada: la del universo real representado y la del universo fic- 
ticio del discurso literario que lo representa. Fueron los formalistas 
rusos los que de una manera explícita hicieron entrar dentro del 
ámbito de la teoría literaria el espacio del tiempo, al considerar 
en sus fundamentaciones teóricas las conexiones, oposiciones, parale- 


2% Sobre la relación obra-lector y la impresión que aquella produce en éste son 
interesantes las obras de Roland Barthes, El placer del texto, Madrid, Siglo XXI, 1974; 
y de Robert Escarpit, Escritura y comunicación, Madrid, Castalia, 1975. 
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lismos o divergencias existentes entre el orden de los hechos que su- 
ceden en la realidad (la fábula) y el orden de los mismos expuestos 
en la creación textual (el tema), según testimoniaron reiteradamente??, 
Desde entonces, los movimientos críticos actuales han valorado en 
su justa medida, con mayor o menor intensidad, la importancia de 
esta categoría narrativa?*, 

Los principales problemas que sobre el tiempo se pueden plan- 
tear son: 

l. El orden: El tiempo que cuenta, el del discurso, nunca puede 
ser paralelo perfectamente al del tiempo contado, necesariamente 
tienen que producirse interacciones en el «antes» y el «después». 
Tales diferencias se deben a la distinta naturaleza de ambas tempora- 
lidades: la del discurso es unidimensional, la de la ficción es pluridi- 
mensional. La imposibilidad de paralelismo conduce a anacronías que 
pueden ser: retrospecciones (vueltas atrás) y prospecciones (anticipa- 
ciones). 

2. La duración: Se puede comparar el tiempo que presuntamente 
dura la acción representada, con el tiempo que se necesita para leer 
el discurso que la evoca. Como este último no se puede medir con el 
reloj, nos veremos siempre .obligados a hablar de valores relativos. 
Es posible establecer diversas tipologías de duración temporal: 


a) Suspensión del tiempo o pausa: al tiempo del discurso no le corres- 
ponde ningún tiempo real (reflexiones, descripciones, etc.). 

b) Omisión de todo un período o elipsis: inverso al anterior. Ninguna 
porción del tiempo discursivo corresponde al tiempo real. 

c) Coincidencia perfecta o escena: ambos tiempos coinciden. Sólo 
se puede realizar esto a través del tiempo directo. (Cinco horas con Mario, 
por ejemplo). 

d) El tiempo del discurso es más largo (o más corto) que se re- 
presenta. Predomina el resumen que condensa períodos largos en unas 
frases (casi toda la novelística clásica). 


3. La frecuencia: Según esta última propiedad por la relación 
entre tiempo del discurso-tiempo de la ficción, se pueden dar tres 
tipos de relatos: 


a) Relato singulativo: un discurso único evoca un acontecimiento 
único. (El Jarama de Rafael Sánchez Ferlosio). 


32 Como bibliografia fundamental sobre el formalismo ruso destacamos la siguiente: 
Tzvetan Todorov (ed.), Teoría de la literatura de los formalistas rusos, Buenos Aires, Signos, 
1970; Víctor Erlich, El formalismo ruso, Barcelona, Seix Barral, 1974; y el interesante 
estudio crítico de Antonio García Berrio, Significado actual del formalismo ruso, Barcelona, 
Planeta, 1973. 

33 Entre los críticos que mejor han tratado la problemática temporal destaca Jean 
Puillon, Tiempo y novela, Paidós, Buenos Aires, 1970. 
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b) Relato competitivo: muchos discursos evocan un solo y único 
acontecimiento. Puede ser resultado de diferentes procesos, el mismo 
personaje puede retomar obsesivamente la misma historia, muchos 
personajes pueden hacer relatos complementarios del mismo hecho. 
(Algunas novelas de Beckett: Malone muere, Molloy, etc.). 

c) Relato iterativo : un único discurso evoca una pluralidad de acon- 
tecimientos (semejantes). Proust fue el gran cultivador de este tipo 
de relatos. El efecto global de este procedimiento puede ser una 
cierta suspensión en el desarrollo temporal de los acontecimientos. 


En Caperucita azul la plasmación cronológica está nítidamente 
clara. El autor presenta en su discurso narrativo dos períodos de 
tiempo de la vida del actor protagonista, separados por un intervalo 
de veinte años. El orden es perfectamente lineal, la duración es del 
tipo resumen porque están condensadas unas acciones vitales de Cape- 
rucita (y demás personajes que la rodean), cuya edad en ese momento 
es de siete años, en la primera secuencia del relato; por la frecuencia 
esta narración es del tipo relato singulativo al evocar un discurso único 
a unos hechos únicos. Por lo que la estructura temporal del texto 
es bastante simple. No estamos ante un relato como los creados por 
Julio Cortázar, Jorge Luis Borges o García Márquez, por señalar 
algunos ejemplos de una complejidad tanto temporal como de otro 
tipo, que tanta calidad literaria comportan. Aquí el orden es lineal, 
con una omisión o elipsis de todo un período de tiempo (20 años). 


3.2. Los aspectos del relato 


Los hechos narrados en el relato literario están contados desde un 
punto de vista determinado que adopta el creador o que éste pone 
en boca de alguno de los actores-actantes que integran la narración. 
El punto de vista es, pues, una técnica, un truco que utiliza el autor 
literario para expresas sus intenciones propias, O las nociones generales 
que quiere hacer llegar a sus lectores utilizando a los personajes. 
Dicho de otro modo, los aspectos del relato serían las múltiples «vo- 
ces» que el narrador puede emplear para presentar al lector una serie 
de acontecimientos?”*. 


2 Sobre este apartado remite al lector al artículo de Wayne C. Booth, «Distance et 
point de vue», aparecido originalmente en inglés en Essays in Criticism, XI (1961), 
vertido al francés en Poétique, 4, 1970 e incluido en el vol. col. Poétique du récit, 0p. cil., 
páginas 85-113. También es interesante consultar de Jean Poillon, Tiempo y novela, op. cit.; 
Gérard Genette, «Discours du récit», en Figures, 11, París, Seuil, 1972; y Boris Uspenski, 
«L*alternance des points du vue interne et externe en tant que marque du cadre dans 
une ouvre littéraire», Poétique, núm. 9, 1972, págs. 130-134. 
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Una categoría importante que ha sido muy tenida en cuenta a 
la hora de intentar clasificar el discurso narrativo ha sido la de per- 
sona. Así la narración puede estar escrita en primera o tercera persona, 
pero este hecho no es muy significativo. Lo será más si el autor está 
implícito, representado o no representado. El creador participa de 
un modo implícito cuando su «segundo yo» actúa en calidad de pre- 
sentador, de manipulador de marionetas, presentando una visión 
del hombre más pura, más sensible, que la que la realidad ofrece. 
El narrador esta representado cuando participa como un personaje 
central dentro de su narración (piénsese en A la recherche du temps perdu, 
por ejemplo). Mientras que no está representado cuando el creador 
desaparece tras los personajes expuestos en su creación literaria. Se- 
gún Jean Pouillon es posible establecer tres modos diferentes de estar 
presente el narrador en su creación textual: 

a) Narrador > personajes (visión por detrás): el yo del creador 
aparece constantemente manejando todos los resortes de sus actantes- 
marionetas. Este procedimiento ha sido muy utilizado por la novelís- 
tica clásica en la que el autor narra y determina el alcance y contenidos 
de la obra de un modo un tanto dictatorial. 

b) Narrador = personajes (visión con): el yo del creador se con- 
funde con el de los actantes de modo que todos conocen con las mis- 
mas limitaciones el desarrollo de la acción, creando alternativamente 
un discurso fluctuante cuyo objeto se desplaza del yo a él. Este recurso, 
muy al uso en la literatura actual, ha sido utilizado, por ejemplo, 
en El castillo de Kafka, Reivindicación del conde con Julián de Juan Goyti- 
solo o Volverás a Región de Juan Benet. 

c) Narrador < personajes (visión desde fuera): el yo del autor 
desaparece detrás de él de los actantes, prevalenciendo así la historia 
sobre el discurso. Esta técnica es la típica de la narración objetiva de los 
novelistas norteamericanos de entreguerras, los franceses del nouveau 
roman y algunos españoles de posguerra (Rafael Sánchez Ferlosio, 
García Hortelano, etc.). 

El narrador es el agente de todo el trabajo de construcción del 
discurso literario, por lo que todos los materiales de este último nos 
están informando indirectamente acerca de aquél. El narrador es 
quien encarna los principios a partir de los cuales se establecen jui- 
cios de valor: él es quien disimula, revela los pensamientos de los 
actantes, los hace, en definitiva, participar. No existe ningún relato 
sin narrador. Pero existen grados de presencia del narrador en el relato. 
Puede estar implícito o explícito, aunque pueden existir relatos en la 
primera persona en los que el creador esté implícito al representarse, 
no como un personaje, sino como un autor que escribe un libro. 
El relato de autor implícito se puede comparar con el drama. Cada 
actante es su propia fuente de información. Á esto Gerald Prince 
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lo llama narratorio: es «un nexo entre el narrador y el lector, ayuda a 
determinar el marco de la narración, sirve para caracterizar al narra- 
dor, pone de relieve ciertos temas, hace progresar la intriga, se convierte 
en el vocero moral de la obra»?”. 

Por lo tanto, examinando el discurso narrativo de Viar, es fácil 
constatar que el autor no está representado explícitamente. Se per- 
cibe que la historia no viene expuesta sin mediación de ningún tipo, 
sino que ésta se establece a través de un proceso de omnisciencia prac- 
ticado por el emisor del cuento. Lo que percibe el lector es la visión 
o punto de vista, según Percy Lubbock?**?, que se ofrecen de unos aconte- 
cimientos insertos en una cultura occidental enfrentada a otra primi- 
tiva. Ignacio Viar domina la acción y el diálogo de sus actantes y hace 
de presentador, de intermediario, entre aquellos y el lector al narrar 
lo que sucede en las dos etapas de la vida de Caperucita. 

Caperucita azul se inscribe dentro del tipo en que el narrador sabe 
más que sus personajes, según la clasificación establecida por Pouillon, 
porque el creador se proyecta a través de sus personajes, siguiendo las 
técnicas clásicas del autor omnisciente tan característico en los cuen- 
tos y en los relatos históricos. «Narrar es tomar una posición —un 
ángulo de enfoque si se quiere— sobre lo que se narra», sostiene 
Juan Goytisolo?”, y esto es lo que inexorablemente hace nuestro 
autor. 


3.3. Los modos del relato 


Se entiende por modos de relato la forma discursiva utilizada por el 
creador para presentar su historia. La forma discursiva característica 
del relato, Caperucita roja, es la narración intercalada por algunos diá- 
logos que le dan mayor realismo y viveza. 

La narración es un arte, una comunicación que se establece, a 
través de los elementos lingúísticos en la parcela de la literatura entre 
un emisor y un receptor. Como arte, se observan una serie de técnicas 
constructivas que hacen que el lenguaje utilizado en el cuento adquiera 
una entidad valiosa distinta al del empleado en el coloquio estandari- 
zado de la conversación cotidiana. 

Será preciso establecer en este nivel analítico todos los procedi- 
mientos estilísticos que hacen que ese texto sea literario. Sabemos 
que el lenguaje usual es denotativo, mientras que el lenguaje literario 


35 Gerald Prince, «Introduction á P'étude du narrataire», Poétique, 14, 1973, pá- 
ginas 178-196. 

% Percy Lubbock, The Craft of Fiction, Londres, Jonathan Cape, 1965 (1921, pri- 
mera edición). 

22 Juan Goytisolo, Problemas de la novela, París, Ruedo Ibérico, 1957, pág. 22. 
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es connotativo. Esto es, que en el lenguaje usual un acto de habla 
depende siempre de un contexto extraverbal y unas situaciones que 
preceden y son exteriores al mismo al estar referido a unos contenidos 
intelectuales (semánticos); por el contrario, en el lenguaje literario el 
signo verbal no se agota en su contenido intelectual, sino que éste se 
presenta como un núcleo informativo e impregnado de elementos emo- 
tivos y volitivos. Aunque la connotación no sea exclusiva del lenguaje 
literario (se da en los lenguajes de la política, mística, filosofía, etc.), 
en éste constituye lo que el crítico inglés William Empson llamó 
ambigúedad??. 

En este apartado de análisis sería necesario detenerse en la consi- 
deración de todos aquellos recursos lingúísticos que el autor emplea 
en su creación literaria. Es decir, aquellas características específicas 
que hacen que este discurso pertenezca al ámbito literario y no al 
usual u ordinario. 

Las consideraciones sobre los aspectos que configuran la lengua 
literaria de la que no lo es han sido planteadas desde muy antiguo. 
Para los retóricos tradicionales, la lengua literaria era una especie de 
apartamiento o desvío de la norma lingúística estándar. Los formalistas 
rusos, los generativistas (Richar Ohman y J. P. Thorne, entre otros), 
etc. coinciden en que el lenguaje literario es una variedad más o me- 
nos compleja del lenguaje usual. Los aspectos lingúísticos del texto 
literarios habrá que considerarlos como una explicitación del aban- 
dono de unos registros habituales por otros de otro sistema distinto. 
En palabras de Lázaro Carreter, «el escritor abandona sus registros 
habituales de hablante y adopta otro sistema lingúístico, en el que 
incluso las palabras y giros más comunes, por haber ingresado en otro 
sistema, han cambiado de valor, según enseña uno de los más impor- 
tantes principios estructurales»?**, 

El relato de Viar presenta la narración de unos hechos que se 
suceden en el tiempo, la descripción de unos ambientes que aparecen 
en dos espacios concretos con una serie de diálogos de los actores-actantes. 
Todo de una manera muy sencilla, sin complejidad de ningún tipo, 
aunque el autor haya sabido elegir aquellos elementos del lenguaje 


38 Empson confirió a este vocablo un significado bastante extenso al usar la palabra 
ambigiiedad en sentido lato, considerando cualquier efecto lingiñístico que añada algún 
cambio a la afirmación sustancial de la palabra. Cfr. su obra, Seven Types of ambiguitis, 
Londres, Chatto and Windus, 1930. 

3% Fernando Lázaro Carreter, «Consideraciones sobre la lengua literaria», en el 
vol. col. Doce ensayos sobre el lenguaje, Madrid, Publicaciones de la Fundación Juan March, 
1974, págs. 33-48. Como paradigma de análisis estrictamente lingúístico remito a la 
obra de Francisco Marcos Marín, El comentario lingúístico (Teoría y práctica), Madrid, 
Cátedra, 1977. Finalmente, es preciso destacar el interesante volumen editado por 
María Conte, La linguistica testuale, Milán, Faltrinelli, 1977. 
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que mejor y más expresivamente pongan de manifiesto el mensaje 
que él quiere comunicar a sus hipotéticos lectores. Su estilo es sencillo, 
sin ningún tipo de recargamiento o grandilocuencia en el lenguaje 
empleado. Ignacio Viar se aprovecha de esta elementalidad de los 
signos lingiiísticos —tanto en el plano léxico, morfosintáctico o se- 
mántico-— para resaltar —y, a la vez, llegar al mayor número de re- 
ceptores— su mensaje. Sencillez que se convierte aquí en un recurso 
expresivo a valorar muy positivamente. 

El diálogo, o estilo directo, se emplea para dar mayor vivacidad 
a la narración, para dar mayor sensación de realidad y, finalmente, 
para ofrecer al lector la posibilidad de conocer mejor a los personajes. 
El procedimiento de hacer hablar a los actantes es el clásico, es decir, 
el autor deja hablar solos a sus personajes de una forma paralela a la 
utilizada en el lenguaje hablado. 

Finalmente, el signo literario podría ser conexionado con las pe- 
culiaridades específicas de la persona autor del relato. Entraríamos, 
entonces, en una psicocrítica que tiene su asiento correspondiente 
dentro del ámbito semiótico. Pero esto nos llevaría más lejos de lo 
que aquí nos proponemos*”. Así como sería interesantísimo hacer 
una comparación entre nuestro relato y el cuento tradicional, Caperu- 
cita roja, por lo antitético que el uno es del otro. 


CODA FINAL 


Cuando la vida entera en la literatura se convierte a su vez en li- 
teratura y hay que juzgarla como tal. Como, también, cuando la 
literatura refleja el mundo se convierte en vida y como tal hay que. 
estudiarla. Ya al respecto afirmaba Francisco Ayala que «toda crea- 
ción artística, desde las pinturas rupestres hasta la música concreta 
de nuestros días, da testimonio del hombre como sujeto de cultura 
frente a la naturaleza, pero la obra literaria alude por necesidad a 
un concreto acontecer en el tiempo, a la condición histórica del hom- 
bre»*". Como también Marx en Crítica de la economía política establecía 
las relaciones entre lo literario y lo histórico, afirmando que la función 
de la literatura era de ser un medio de conocimiento de la realidad. 


+0 Para completar este aspecto remito al lector a la metodología prácticada en Fran- 
cia por Charles Mauron, Des métaphores obsédantes au mythe personnel. Introduction a la 
psichocritique, París, José Corti, 1962. Otras obras de interés podrían ser de Anne Clan- 
cier, Psicoanálisis, literatura, crítica, Madrid, Cátedra, 1976; y de José Romera Castillo, 
«Metodología psicocrítica en el comentario de las obras literarias», en Pluralismo crítico 
actual en el comentario de los textos literarios, Servicio de Publicaciones de la Universidad de 
Granada, 1976, págs. 33-49. 

* Francisco Ayala, La estructura narrativa, Madrid, Cuadernos Taurus, 1970, pá- 
gina 13. 
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Existe, pues, una homología entre narración y sociedad. El narra- 
dor, la narración y la sociedad son tres universos que se complemen- 
tan y necesitan mutuamente. El narrador es un intérprete de la socie- 
dad en la que vive y en la que produce su obra; la narración puede ser 
considerada como un producto social; y la sociedad es la productora 
de los discursos narrativos literarios. La obra literaria se caracteriza 
por ser la visión del mundo —en el sentido que Lucien Goldmann da 
a la expresión— que un individuo explicita, pero cuyos fundamentos 
están elaborados por la clase social a la que el autor pertenece. Así, la 
creación literaria tiene un carácter individual y social a la vez: el 
grupo social no hubiera podido tomar conciencia de sus propias aspi- 
raciones de no intervenir las individualidades creadoras y éstas no 
hubieran podido elaborar sus obras si no hubiesen encontrado sus 
elementos en la conciencia colectiva*?. Por ello, la primera conclusión 
que estableceremos será que la narración es, casi siempre, un material 
importante para conocer la realidad social de la que proceda** 

La novela, como toda la literatura, hay que entenderla como una 
relación histórica dentro del sistema, como una superestructura en 
relación con la infraestructura, aunque no una relación casual simple 
y mecánica como algunos críticos quieren entender. El desarrollo 
del hecho literario no se puede explicar de un modo primario a partir 
de sus relaciones inmanentes, aunque éstas existan de hecho en la 
realidad objetiva, sino dentro del conjunto histórico en el cual el 
factor económico y las fuerzas productivas juegan un papel de capital 
importancia. Resultando evidente que lo literario no es independiente, 
sino que está relacionado con el resto de los fenómenos sociales y 
económicos que configuran una determinada sociedad. 

Pero, ante todo, nos encontramos con la eterna dificultad de que 
toda creación artística ha de superar para adquirir el rango de des- 
veladora, por un lado, la imaginación no puede escapar a las referen- 
de la realidad cotidiana, y por otro, el arte, para ser considerado como 
tal, ha de transcender la situación concreta en que se ha originado. 
No es lo mismo que la obra imite —proyecto frustrado de obra de 
arte— que desvele. Esto no quiere decir que la obra literaria tenga 
que coincidir con los hechos históricos reales, ya que mientras la 
historia describe hechos que han sucedido realmente, tendiendo más 
a lo particular, la creación literaria describe hechos que pueden 
suceder, tendiendo más o lo universal. 

El discurso narrativo se podría caracterizar, al igual que la sos- 


*2 Cfr. Lucien Goldmann, Para una sociología de la novela, Madrid, Ayuso, 1975. 

$8 Cfr. al respecto: Jenaro Talens, .Vovela picaresca y práctica de la transgresión, Júcar, 
Madrid, 1975; y de Juan Oleza, La novela del siglo XIX, Valencia, Bello, 1976, que 
tan excelentemente aclaran cuanto anteriormente se postula. 
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tenía L. Goldmann para la novela, «por ser la historia de una búsqueda 
de valores auténticos de modo degradado, en una sociedad degradada, 
degradación que, en lo que concierne al héroe, se manifiesta princi- 
palmente en la mediatización, en la reducción de los valores auténticos 
al nivel implícito, y su desaparición como realidades manifiestas». 
La estructura narrativa se asienta sobre la contraposición entre el 
individuo problemático y la sociedad que actúa como mediatizador 
y que impide al héroe el encuentro con un mundo de valores autén- 
ticos. 

Por ser un relato, esto es, la exposición o narración de lo que ha 
pasado a alguien, su arquitectura constructiva o esqueleto estructural 
está configurado por una serie de elementos fundamentales: unas 
secuencias (microestructuras narrativas que tienen una autonomía den- 
tro de la macroestructura que, sumadas unas a otras, componen el 
relato), unas funciones (átomos narrativos que expresan los diferentes 
tipos de acciones que los llamados personajes asumen a lo largo del 
discurso) y unos actores (ejecutantes de las acciones son nombres 
concretos en el desarrollo de la intriga) que agrupados se les conoce 
como actantes (grupo de actores caracterizados por desempeñar en 
todos los relatos la misma función). 

Esta narración —historia, para "Todorov— viene puesta de mani- 
fiesto por medio de un discurso. El texto literario, como signo, se con- 
vierte en un intermediario comunicativo entre el narrador y el lector 
que utiliza todas las técnicas de lenguaje para que el mensaje sea cap- 
tado en su integridad. Ahora bien, como ya señaló Roman Jakobson, 
lo que se dice y el cómo se dice forman una unidad indestructible. 
Las técnicas o modos de relatar son múltiples y constituyen, junto con 
los recursos estilísticos, la articulación temporal y el punto de vista 
que adopta el creador para la visualización de la trama, los valores 
artísticos que el texto literario comporta. 

El discurso narrativo que hemos intentado delinear, utilizando 
un paradigma de análisis semiótico, no será un género artificioso 
y fútil, sino un instrumento de una inmensa eficacia virtual que 
puede servir para contribuir a transformar la sociedad como para 
ver las piezas que articulan un relato. «Las ficciones —deciía Mme 
de Stáel— deben explicarnos, a través de nuestras virtudes y senti- 
mientos, los misterios de nuestro destino.» Frase que, despojada de 
su idealismo, cierra nuestro discurso analítico sobre un discurso 
creativo. 


TERCERA PARTE 


SEMIÓTICA DEL ESPECTÁCULO 


ANTONIO TORDERA SÁEZ 


Teoría y técnica del análisis teatral 


Hable el profesor o reivindique hablar el 
alumno, en los dos casos se trata de ir directa- 
mente al diván: la relación enseñante no es 
más que la transferencia que instituye; la 
«ciencia», el «método», el «saber», la «idea» 
vienen aparte; son datos «de más»; son 
«restos». 

R. B. 


l. INTRODUCCIÓN 


El estado actual de la teorización y de los resultados metodoló- 
gicos adquiridos acerca del teatro es el de un evidente y abrumador 
retraso con respecto a los estudios realizados en otras áreas de la 
literatura, tales como la poesía y la novelística. A pesar de que se 
justifique sobradamente esa situación conviene tenerla en cuenta a 
lo largo del presente capítulo. 

El carácter específico del fenómeno teatral, que podemos definir 
provisionalmente como una estructura múltiple de signos que se 
desenvuelven en diversos niveles, delimita las condiciones del citado 
hándicap inicial, hasta el punto de que se cuestiona incluso (Mou- 
nin, 1972)' la posibilidad de enfocar semióticamente, es decir, como 
acción comunicativa, el teatro: «hablar a priori del teatro como de 
un lenguaje es suponer resueltos los problemas que un análisis minu- 
cioso y complejo del funcionamiento teatral debería, antes que nada, 
descubrir y definir, y después explorar en todos sus datos, y después 
quizá comenzar a resolver». 


! Dado el carácter descriptivo que he deseado imprimir a este escrito y con el fin 
de agilizar la lectura del texto, he optado por el sistema de notación de tipo anglosajón: 
el nombre y el año remiten al libro y la edición que he manejado tal como se da en la 
lista bibliográfica del final. De este modo se evita la innecesaria repetición de notas al 
pie de página. Sólo se recurrirá a las notas detalladas cuando sea preciso discutir un 
punto o aclarar algún aspecto concreto. 
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Al definir sincrónicamente el teatro discutiremos su condición 
de lenguaje o no, pero del texto de Mounin conviene retener la ne- 
cesidad urgente de liberar a la semiótica del teatro de los métodos 
lingúísticos que, por analogía, han sido propuestos. Al mismo tiempo 
Mounin subraya el carácter complejo del teatro, cuya realidad 
cubre un cuadro múltiple y heterogéneo de fenómenos de diverso. 
estatuto semiótico: procesos culturales y significativos, relaciones del 
tipo estímulo-respuesta, hechos puramente emocionales, psicofisioló- 
gicos, inscripciones ideológicas, etc. 

Por otra parte en toda la situación está implicado el estado pre- 
paradigmático (en el sentido que da Kuhn en La estructura de las revo- 
luciones científicas) en que se encuentra la semiótica como ciencia, 
y en especial la tensión existente entre ésta y la lingúística?. La eficacia 
de los métodos lingúísticos se ha proyectado sobre las artes basadas 
principalmente en el lenguaje verbal, poesía y novela, beneficiándolas 
con grandes avances (en perjuicio de sus aspectos no lingiísticos) en 
comparación con las artes, por ejemplo, cine y teatro, enmarcadas 
en la aún no consolidada semiótica del espectáculo. 

En resumen, el panorama así descrito empuja objetivamente el 
discurso enseñante hacia donde ya antes el sujeto había preferido en 
secreto: practicar la pedagogía no como mera transmisión de saberes 
sino como un análisis crítico de los problemas existentes y una explici- 
tación de los instrumentos metodológicos que intente recuperar y 
poner a punto, en manos de muchos, la forma de estudiar operativa- 
mente el teatro. En este sentido se ha optado por un nivel que conjugue 
la descripción de las dificultades, la utilidad de algunos métodos y las 
vías de futuros desarrollos. Para ello el texto ha sido diseñado con 
autonomía de lectura respecto a las notas y se ha intentado basar su 
comprensión en su capacidad operativa. 


2. DEFINICIÓN DEL OBJETO TEATRAL . 


Se presenta como lo más pertinente, aunque parezca paradójico, 
empezar delimitando a qué nos estamos refiriendo cuando hablamos 
de teatro. La lección autorizada de la escolástica de cuán útil es partir 
de la definición del objeto de estudio, viene corroborada por los hechos: 
en el transcurso de la Historia se han practicado formas diversas de 


? Aunque Saussure propuso la semiología como ciencia general de los signos y a la 
lingúística como una de sus ramas, la verdad es que desde el mismo Saussure y durante 
los últimos cincuenta años la ingúística, gracias a sus desarrollos estructuralistas y ge- 
nerativo, ha invertido la situación, hasta el punto de que Barthes (Elementos de semio- 
logía) propone en 1965 redefinir la semiótica como una RIAS: Quizá la 
única vía para romper esa tiranía analógica pase a través de Peirce.. 
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«teatro» que poco tienen que ver con lo que actualmente se entiende 
por teatro; por otra parte, el juego, el ritual, la fiesta, el cine, el pro- 
tocolo, etc., son y no son fenómenos teatrales. Ambas constataciones 
nos obligan a definir el teatro desde el punto de vista histórico y 
sincrónico sucesivamente. 


2.1. Algunas fases de la definición histórica del concepto de teatro 


Aun limitándose a la civilización occidental el carácter de este 
libro obliga a resumir la complejidad de las formas históricas en tres_ 
etapas o concepciones distintas del teatro. No hay que olvidar que 
acción dramática? y sociedad se interdefinen siempre porque se 
encuentran en relación dialéctica, y que cada cultura ha utilizado el 
espacio escénico desde conceptos y para intereses específicos. 

La primera fase gira en torno al Renacimiento, de manera que, 
simplificando, consideramos que recoge la herencia medieval y se 
prolonga en el Barroco. 

Cuando el teatro es expulsado de las iglesias converge con la 
preocupación renacentista por la arquitectura, la concepción antro- 
pocéntrica y los intentos de recuperar y restaurar la Antigiiedad como 
ideal de vida y cultura. Estos serían algunos de los parámetros desde 
los cuales habría que leer los tratados humanistas sobre teatro*. De 
modo que una escenografía prospectiva (la figura humana como mó- 
dulo que refleja la armonía matemática del universo) y una teorización 
sobre el edificio escénico, son desarrollados autónomamente respecto 
a una acción dramática cuya especificidad y funcionalidad no empieza 
a tratarse, y por pocos autores, más que a partir de la segunda mitad 
del s. xvI. 

En resumen, como prolongación de lo medieval el teatro que se 
hace, al menos a nivel de alta cultura, es el impuesto por el paradigma 
social de la Corte y el Príncipe: teatro para ser «leído» y ser «oído»?. 


2 La mayor parte de literaturas europeas distinguen entre «drama» y «teatro», que 
coincidirían aproximadamente con el texto escrito y su representación respectivamente. 
Aunque esta distinción es apenas perceptible en castellano, no entramos en su discusión 
y utilizamos indistintamente ambos términos, mientras no se indique lo contrario, 
para referirnos al teatro como totalidad. 

* Si se desea profundizar en el tema, puede verse, para el área española, Sánchez 
Escribano, F. y Porqueras Mayo, A., Preceptiva dramática española del Renacimiento y el 
Barroco, Madrid, Gredos. 

5 La capacidad modelizadora de la Corte no se agota en la praxis concreta de la re- 
presentación teatral. De hecho, la estructura de la Corte se proyecta sobre el ideal utó- 
pico de ciudad, y ambos funcionan como fundamento de la escenografía teatral. En 
este sentido, es evidente lo que de «escénico» tienen cuadros como La Cittá Ideale que 
de Piero della Francesca se conserva en el Palacio Ducal de Urbino (Ttalia). 
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Para adecuarnos a lo que necesariamente tiene que ser una 
síntesis (simulacro) histórica, tomamos como caso límite de la segunda 
fase la situación del s. xvi, en donde se enfrentan y entremezclan 
los elementos ya estereotipados de los hallazgos fecundos del teatro 
del Siglo de Oro con las propuestas reformistas del nuevo teatro 
burgués. 

Lo que interesa destacar aquí es cómo con la aparición pujante 
de una nueva clase social, la burguesía, se configura un nuevo concepto 
de teatro que, en muchos de sus aspectos, está aún vigente hoy (basta 
asistir a una representación del llamado teatro «comercial»). La 
repercusión de lo social en la escena no es el del simple «reflejo» como 
sugiere Lukács (1973) al describir el drama burgués como la lucha de 
las dos clases, aristocracia y burguesía, en litigio. Pues la presencia 
de lo ideológico en el teatro se da por otros caminos que afectan prin- 
cipalmente al diseño que se produce de lo escénico y al modo como se 
concibe la relación teatro-sociedad*. 

La diferencia entre espacio público (el estado absolutista crea el 
espacio político como algo autónomo) y espacio privado (terreno de 
las relaciones mercantiles de tipo burgués) permite a Rodríguez (1973) 
establecer acertadamente la hipótesis de que la aparición del teatro. en 
sentido moderno es inseparable de la aparición del espacio público en 
las sociedades europeas en transición a partir del s. xv1. Ese espacio 
permite la distanciación entre lo representado y el espectador, lo 
que no ocurría con el público medieval que seguía el espectáculo como 
«fiel» (Misa). 

Esta correspondencia aún se subraya más al proponer los teóricos 
burgueses, a partir de Diderot, Lessing y Moratín, que los temas del 
teatro deben ser los de la familia, su intimidad y las relaciones de 
los miembros de la familia entre sí, a través del agujero abierto de la 
«sala de estar». 

Todo el empuje de la burguesía tiende no sólo a exhibirse a sí 
misma sino a proponer una nueva ordenación social. De resultas de 
ello se elabora en primer lugar, en el campo del teatro, una nueva 
teorización de la escena que es presentada como lugar neutro, habi- 
tación de cuatro paredes abierta al espectador, en donde mostrar la 
verdad de la naturaleza humana, y, en segundo lugar, de las técnicas 
de la puesta en escena tendentes a crear el efecto de Ilusión (caracte- 
rístico de todo el arte burgués) que se afirma como realidad. 


£ Para una sociología del drama burgués además del texto de Lukács, se puede 
ver Szondi (1972). Una reflexión general sobre la ideología del drama burgués español 
en el marco de lo europeo es Rodríguez (1973), pero para una confirmación y profundi- 
zación de esas tesis mediante un método empírico exhaustivo, aplicadas al teatro neo- 
clásico madrileño, es imprescindible Andioc (1976). 
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Frente a la hipertrofia de lo espectacular y lo «maravilloso» con 
la que el teatro del último Barroco había dislocado la relación texto- 
representación, el concepto burgués trata de implantar las reglas 
neoclásicas no por una sumisión ciega a las Poéticas y a lo clásico sino 
para dar mayor verosimilitud a lo escenificado y educar eficazmente 
en la «virtud» del trabajo y el freno de los impulsos de rebeldía al 
espectador. Considerado en su conjunto, pues, la polémica estética 
del siglo xvi se inserta en el marco más amplio de un conflicto ideoló- 
gico que enfrenta dos órdenes sociales distintos”. 

La tercera etapa de este proceso general se inicia a finales del 
siglo xIx cuando se dan una serie de cambios cualitativos en el concepto 
de teatro. En primer lugar se pone en crisis la acción dramática que 
da primacía a la palabra, a la recitación de un texto y se reivindica 
la especificidad del teatro en el protagonismo del cuerpo, del orga- 
nismo (Artaud); en segundo lugar, la crisis general de las artes —espe- 
cialmente las plásticas — de las primeras décadas del siglo xx se da 
también en el teatro (desde Jarry al teatro de vanguardia). Finalmente, 
y de forma decisiva, una teorización sobre la representación conside- 
rada como una totalidad homogénea, puesta en escena, que intenta 
abarcar todos los elementos heterogéneos que van desde el texto al 
público?. 

Estas teorías de la representación teatral empiezan a perfilarse 
en Stanislavsky, maduran con Meyerhold (Einstein para el cine) y 
cuajan eficazmente en Brecht?. Por primera vez se reflexiona y se 
trabaja con rigor y científicamente (el teatro de la era científica, 
Brecht) sobre todos los niveles del fenómeno teatral que aparecen 
como instrumentos sígnicos al servicio de una idea, en este caso la 
revolución, desde un enfoque semiótico «avant la léttre». 

La relación de nombres que se ha dado no es arbitraria, ya que 
la nueva concepción del teatro viene promovida por el empuje material 
con que en la historia del siglo xtx surge una nueva clase social con 
necesidades específicas. De manera que este concepto de teatro des- 
arrolla una teoría cualitativamente distinta a partir de hechos distintos, 
y así se inica la configuración de una nueva concepción del teatro y 
de sus relaciones con el resto de la realidad social. 


” Como muestra Andioc (1976) estas teorizaciones sobre el teatro fueron reforzadas, 
aunque al fin sin éxito, por una legislación tendente a ordenar el mundo según el con- 
cepto general del despotismo ilustrado. 

$ Es quizá algo a discutir con más extensión y en otro lugar la hipótesis de que cada 
arte ha adquirido su autonomía y especificidad cuando se ha ejercitado sobre él una 
reflexión teórica a fondo que le proporciona unos medios expresivos propios y una de- 
limitación. Si ello fuera cierto el teatro como tal emerge a partir de esas teorizaciones 
desarrolladas desde finales del siglo XIX. 

? Evidentemente, por falta de espacio nada se dice aquí de la obra de Antoine, 
Appia y Craig, ni tampoco de la propuesta de teatro político de Piscator (Alemania). 
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En conclusión: sería ingenuo pensar que el fenómeno teatral 
actual coincide con el descrito en la tercera fase. Esto además sería 
antihistórico. Lo que realmente ocurre es que parte de lo anterior, 
como una especie de residuos, se encuentra operando de un modo u 
otro en la práctica de hoy. Lo que complica, y explica, la complejidad 
del hecho teatral. 


2.2. Definición sincrónica: El “proprium” de la representación teatral 


Sincrónicamente las cosas no son más sencillas, y sin embar- 
go conviene intentar deslindar el teatro de las restantes formas 
del espectáculo (cine, lucha libre, fuentes luminosas, etc.) y de las 
formas cotidianas de teatralidad (¿es toda la sociedad un espec- 
táculo?). 

Numeroso autores han asediado el teatro tratando de definir su 
especificidad. Pero desde un punto de vista semiótico tal empresa 
parece problemática. El lúcido análisis, en nuestra opinión válido si 
se acepta el enfoque estructuralista, de Garroni (1973) deja las cosas 
actualmente así: es un error buscar la especificidad de un arte. Lo 
que de verdad existe son códigos (del tiempo, lo visual, el espacio, 
el sonido, el gesto, etc.) cada uno homogéneo en sí, que se combinan 
de formas distintas en conjuntos heterogéneos (cine, radio, no- 
vela, etc.). 

Si se acepta que los códigos además de ser útiles en la transmisión 
telegráfica (Morse) o en la circulación de automóviles, pueden tener 
funcionalidad en el análisis de los fenómenos estéticos este capítulo 
dedicado al teatro deberá remitir en determinados momentos'” a los 
mecanismos de significación (a los que consentiremos en llamar 
«códigos» por analogía) analizados en poesía, narrativa y cine. Así, 
por ejemplo, el texto de la obra de teatro puede considerarse una 
narración. 

Evidentemente la discusión inacabable sobre lo específico del 
teatro ha aportado algunos resultados aprovechables, pero no es una 
cuestión pertinente desde un punto de vista teórico y sí que lo es 
(Garroni, 1973), y de hecho lo ha sido, en el terreno de la praxis como 
justificación de las opciones concretas de determinado director de 
escena o de cualquier profesional del teatro?'. 


'0 Y así se hará, pero sólo en nombre del carácter general pedagógico de este es- 
crito y dado el estado actual de nuestra reflexión sobre el arte, dejando para otro lugar 
la discusión de alternativas al concepto de código. 

!! Para un intento de conjugar la pregunta sobre lo específico teatral, las aportacio- 
nes de los profesionales del teatro y una clasificación semiótica, véase Helbo (1975). 
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Especialmente desde la reflexión sobre la puesta en escena es 
posible adelantar una definición provisional, o más bien una descrip- 
ción del hecho teatral. Tomemos por ejemplo el caso de Meyerhold, 
para quien el teatro viene definido por sus cuatro fundamentos: autor, 
director, actor y espectador. A partir de ahí es posible establecer un 
nivel elemental (línea continua) y sus variantes (líneas discon- 
tinuas): 


Espacio escénico 


El proceso, pues, normal, básico, es el dado por el nivel 1. En 
ocasiones autor y director pueden coincidir (núm. 2), pero en cualquier 
caso toda puesta en escena implica que el director ha captado y tra- 
duce al autor (Meyerhold dice que ambos «no son más que uno»). 
Con frecuencia en el teatro independiente contemporáneo se trabaja, 
al menos aparentemente y como principio, colectivamente (variante 
núm. 4). De alguna forma el objeto a analizar o «texto» viene dado 
por el conjunto total (núm. 3), ya que, por supuesto, en el «momento» 
actor están implícitos (podríamos decir elípticos) una serie de elemen- 
tos (vestuario, paralingiiística, etc.). El punto 5 hace referencia tanto 
a que nos enfrentamos con una relación dialéctica escena-público 
como a que el hecho teatral se realiza en el tiempo. Y todo ello dentro 
de un espacio (desnudo o no. En silencio o no). 

A partir de ese nivel y sus combinaciones es posible enunciar 
diversas definiciones, a condición de que se asuman todos los elementos. 
De hecho, cada época o cada hombre de teatro enfatiza algunos de los 
aspectos o momentos ?”. 


2 No obstante este esquema muestra en la medida que oculta. En realidad, des- 
cribe el teatro desde el punto de vista técnico, de su desarrollo creativo, tal y como se 
produce en un proceso de «montaje». Pero desde un punto de vista semiótico, es decir, 
de análisis de la significación, no es tan evidente: no hay un «mensaje» sólo en la direc- 
ción de la escena al espectador, sino una especie de intercambio en el que nadie es neu- 
tral, y cuyo estudio a fondo desborda estos límites. 
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3. HELEMENTOS DE TEORÍA CRÍTICA: EPISTEMOLOGÍA 


Brevemente nos vamos a referir a cuatro aspectos de la materia 
teatral que conviene tener en cuenta previamente a la descripción 
del método de análisis que proponemos. Los dos primeros aspectos 
son comunes al ámbito general de los productos estéticos y los restantes 
dependen de dimensiones específicas del hecho teatral. 


3.1. Significación y comunicación en arte 


Retomando las cautelas metodológicas de Mounin que señalá- 
bamos (véase 1. Introducción), algunos autores aun admitiendo que 
un hecho cultural, por ejemplo el teatro, no puede reducirse exclusiva- 
mente a un proceso comunicativo, proponen por razones de eficacia 
estudiarlo «como si» fuera un acto de comunicación o, mejor dicho, 
«bajo el aspecto de» acto comunicativo. 

El tema así descrito y la decisión tomada remite al problema más 
general de la existencia de varios campos, diversos y emparentados, 
dentro del concepto más amplio de «semiología» (o semiótica, da lo 
mismo en este sentido). Prieto (1971) clasifica provistonalmente todos 
ellos en dos ámbitos *”. 

En primer lugar el de la comunicación: La semiología de la 
comunicación que de hecho es una extensión de la lingúística, estudiará 
los procesos y medios utilizados para infiuir en otros y reconocidos 
como tales por aquel a quien se quiere influir (Buyssens, 1967). 

La semiología de la significación sería más amplia y se ocuparía 
de todos nuestros comportamientos que, por el hecho de que vivimos 
en sociedad, devienen significativos. El modelo de una comunicación 
en términos de emisor, receptor, códigos, etc., no es aplicable en este 
caso, ya que el vestido, el protocolo social, etc., realizan su signifi- 
cado según otros medios. 

El caso del arte donde lo connotativo actúa tan intensamente 
reclama un tercer ámbito más adecuado a su especificidad. Se trataría 
de una semiología de la comunicación artística, a caballo de las otras dos, 
pues, si bien por su objeto el arte se presenta como una parte de la 
semiología de la comunicación, sin embargo, por el tipo de problemas 
que. plantea dicho objeto, por ejemplo, no existe una codificación- 
descodificación idéntica a la comunicación lingúística o a las normas 
de tráfico, es también parte de la semiología de la significación. 

Lo queramos o no, señala Prieto, la elección de un instrumento 
determinado (entre el paradigma de instrumentos posibles) para la 


13: Además del lúcido artículo de Prieto pueden verse dos artículos imprescindibles 
sobre este tema: Lloréns (1973) y Mounin (1972), págs. 12-18. 
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realización de una operación deviene necesariamente una «cere- 
monia»'* significativa, es decir, que implica una manera determinada 
de concebir dicha operación. Esta dimensión se añade al objetivo que 
perseguimos cuando intentamos la comunicación. Esta doble perti- 
nencia reaparece en los problemas de connotación-denotación, y 
especialmente de inscripciones ideológicas, descritas en la introduc- 
ción general a este libro. 


3.2. Del concepto de signo 


Dejando de lado el generativismo aún no muy utilizado en el aná- 
lisis de fenómenos estéticos, la mayor parte de trabajos hasta hoy 
realizados en semiótica se pueden reducir a tres modelos'”. Su des- 
cripción, evidentemente breve, nos permitirá una primera confronta- 
ción con la significación teatral. 

El primer modelo es de base saussureana y parte del concepto de 
signo definido por la unión arbitraria de la pareja significante-signi- 
ficado, cuyo último sentido se da en el interior de un sistema sincrónico 
(previa abstracción metodológica de la dimensión histórica) de rela- 
ciones. Implica, pues, una serie importante de abstracciones tendentes 
en Saussure a aislar el objeto de la lengua y constituir a la lingúística 
en una ciencia específica dentro del marco general de las ciencias tal 
y como se entendía a principios del siglo xx. 

El segundo modelo parte del concepto de «mensaje» que es 
posible transmitir en forma de señales, entre un emisor y un receptor, 
gracias a un código común a ambos?!*. 

Su procedencia radica en la Teoría Matemática de la Informa- 
ción, propuesta por Shannon y Weaber en 1949 para el análisis y 
mayor eficacia de la comunicación en el campo de la ingeniería 
eléctrica'”. La evidencia del modelo, patentizada en el esquema 


Emisor ————————> Mensaje - Receptor 

ha convencido de la utilidad de su aplicación a los productos estéticos 
sin tener en cuenta los aspectos negativos inherentes a su campo 
específico de origen y a las dificultades de dicha extrapolación. En 
efecto, en el caso del teatro, por ejemplo, sería altamente dificil 


'* Prieto se refiere al hecho de que toda conducta social, si es producto de una op- 
ción entre varias posibles es significativa. Propone llamar a este proceso «ceremonia» 
en lugar del equivalente «función-signo» de Barthes (1970). 

5 Véase Rossi-Landi (1973). 

16 En sentido estricto de su origen, un «código» es un conjunto finito de elementos 
en correspondencia biunívoca y una serie de reglas de traducción. 

17 Véase J. R. Pierce, Símbolos, señales y ruidos, Madrid, Revista de Occidente, 1962. 
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delimitar quién o qué es el Emisor, si tenemos en cuenta los siguientes 
elementos participantes: autor, director, actor, escenógrafo, empre- 
sario y, «the last but no the least» la Censura. 

En todo caso los dos modelos descritos consideran la obra de arte 
como un sistema autónomamente significativo, como estructura o 
como mensaje, basado en un conjunto estable de relaciones, «lengua» 
o código, que difícilmente explican los complejos mecanismos de signi- 
ficación si no es al precio de congelar las dimensiones (por ejemplo, 
sociales e históricas) menos «estructurales». 

El tercer modelo se fundamenta en la semiótica de Ch. S. Peirce, 
a partir del cual Ch. Morris elabora su semiótica pragmática. A 
diferencia de las anteriores propuestas no define el signo en términos 
de entidades y relaciones sino que aborda la tarea de describir las 
condiciones necesarias para que cualquier hecho, objeto o situación 
funcione como signo. 

Ello implica dar primacía a la praxis como dimensión desde la que, 
a través de los conceptos de interpretante y contexto, se produce la 
significación concebida como un proceso social. 

Las ventajas de su aplicación al hecho teatral son fecundas. En 
primer lugar al explicar el significado desde la situación semiótica 
en su conjunto converge con el rasgo específico del teatro que se da, 
por definición, en la representación teatral o conjunto formado por 
la escena y el público. Ello permite proyectar el concepto pragmático 
de significado que se da en términos de conducta social, sobre la signi- 
ficación teatral. De hecho no otra cosa está suponiendo toda la pro- 
puesta dramática de Bertolt Brecht. 

En tercer lugar permite introducir naturalmente en el funciona- 
miento de los signos teatrales la triada de Peirce, de Iconos, Índices y 
Símbolos, de gran utilidad en el análisis de fenómenos visuales. 


3.3. Texto y representación 


El teatro es acción. Algunas veces acción de la palabra sobre el 
espacio escénico, como en Occidente se ha producido frecuentemente. 
Pero aun en el caso de que el punto de partida y el soporte de la acción 
dramática sea un texto que se recita, siempre hay un momento en 
que el teatro, por definición se realiza: cuando el actor y el espectador 
se encuentran??. 

Aun dejando de lado el problema epistemológico de la relación 


'£ Gran parte del teatro no-occidental se realiza sin requerir o utilizar la palabra. 
Más aún, si eliminamos los elementos no imprescindibles, nos quedamos, como la 
renovación de Grotowski reivindica, con el actor y el espectador, o si se prefiere con la 
relación espacio escénico-espacio no escénico. 
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arte-realidad (no en vano el idioma castellano posee un doble sentido 
para «representación»: la del teatro y la de los signos respecto del 
mundo extralingúístico), el hecho de la representación (teatral) es 
definitivo. Hasta el punto de que un texto es dramático en virtud de 
su potencialidad de funcionar sobre la escena. De manera que el acto 
de la representación («performance» = actuación) es el objeto a 
estudiar. Sin embargo ocurre que este acto es efímero, fugaz. E incluso 
irrepetible, pues, en el fondo cada «función» de teatro es una inter- 
pretación (también en el doble sentido: del actor y epistemológica, y 
en ambos de significación). 

Se plantea así el problema de las relaciones texto-representación, 
en general las de literatura-espectáculo'*, y por tanto la cuestión de 
aislar el objeto con el que la crítica teatral debe enfrentarse. 

No es aquí el lugar donde desarrollar este problema en todos sus 
aspectos (¿qué hacer, por ejemplo, con el teatro de Lope de Vega en 
tiempos de Lope de Vega?). Conviene señalar la dificultad y denunciar 
el hecho de que no sólo los estudios tradicionales sobre teatro sino tam- 
bién la mayor parte de trabajos de la moderna semiótica literaria 
tienden a reducir el análisis del teatro a un análisis de la ¿literatura 
dramática?”. 

Algunos autores proponen filmar la representación y así obtener 
un objeto duradero para estudiar, pero aparte de otras objeciones, 
presenta el obstáculo ciertamente grave de que de este modo se ha 
«traducido» un medio artístico a otro distinto, con «gramáticas» 
distintas. 

Existe también la posibilidad de abordar el texto como una 
escritura en la que se halla inscrito el espacio, gracias al mismo texto 
y a las acotaciones escénicas. A pesar de que así sólo se asume aspectos 
parciales del problema, indudablemente en numerosas ocasiones lo 
único que poseemos para analizar es el texto. 


3,4. Dos aproximaciones a la acción dramática multilineal 


El teatro es acción, una acción compleja, con diversos niveles de 
significación o «códigos», funcionando heterogénea y simultáneamente. 

Las alternativas válidas en teoría de la ciencia nos pueden ser 
útiles para clasificar los numerosos trabajos de semiótica teatral 
actualmente propuestos. 

En primer lugar el enfoque hipotético-deductivo. Se parte de la 


1% Véase Kowzan (1975). 

20 Pagnini (1970) desde Chomsky enfoca el texto como una estructura profunda 
que genera las estructuras superficiales de la representación. Este autor, como Jansen 
(1968), da primacía, otra vez, al texto escrito. 
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necesidad de describir de una manera coherente, sistemática y con- 
trolable el hecho de que una obra dramática puede dar lugar, en 
cuanto obra artística, a diferentes interpretaciones válidas sin intro- 
ducir ninguna modificación del texto, y en cuanto obra teatral a 
diversas puestas en escena. Para ello sólo es posible diseñar previamente 
un modelo teórico que sirva de guía de la descripción y que sea suscep- 
tible de ser verificado. En este sentido se recupera la modelización 
linguística de Hjelmslev”*' (expresión-contenido) que se proyecta! 
sobre el teatro (texto-obra dramática). 

La segunda aproximación es la 2nductiva: partiendo de los hechos 
inducir, abstraer, los modelos y códigos subyacentes. Como es lógico 
este proceso ya fue criticado por el propio Hjelmslev «uien, como 
recuerda Garroni (1973), denuncia la ilusión teórica de 11 extrayendo 
de la realidad los modelos teóricos. 

Una tercera posibilidad hasta hoy no muy desarrollada, y cuya 
utilidad crítica en nuestra opinión no es muy clara, es el intento de 
hacerse cargo de todos los códigos operantes en el teatro desde una 
perspectiva transcomunicativa??. En esta dirección se proponen los 
instrumentos lógico-matemáticos que permiten una formalización 
(y ahí radica su debilidad, señalamos) del mensaje teatral en su com- 
pleja heterogeneidad sin ningún tipo de simplificación unilateral. 


4. (CONCEPTOS INSTRUMENTALES DE SEMIÓTICA TEATRAL 
4.1. Teatro como estructura de signos 


En torno al Círculo Lingúístico de Praga se inicia a principios del 
siglo xx y especialmente en el período de entre las dos grandes guerras 
la reflexión sobre el teatro desde una óptica semiótica. Para ello es vital 
la consideración de «el arte como un hecho semiológico» de Muka- 
rovski?%, a partir de lo cual les es posible a los teóricos y hombres de 
teatro checos definir la acción dramática como una estructura de sig- 
nos que debe mantener su equilibrio en cada situación?”*. 

Esta inicial definición permite el desarrollo de los rasgos más carac- 
terísticos del signo teatral. 


?* Un riguroso ejemplo de esta aplicación es Jansen (1968). 

22 Estamos pensando en la propuesta de M. de Marinis y P. Magli tal como conoci- 
mos (texto ciclostilado) en el Seminario de Semiótica Teatral, celebrado en Urbino 
(Italia) en Julio de 1974. 

23 Véase el artículo del mismo título en Comunicación, Madrid, 1971. 

2% Véase Honzl (1971) cuya lectura, a pesar de ser escrito en 1940, continúa siendo 
imprescindible por muchos motivos. Para una ampliación de este apartado son nece- 
sarios los textos de Bogatyrev (1971), Ingarden (1971) y Kowzan (1969). 
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a) El teatro constitutivamente es representación: normalmente el 
actor es un «hombre» que habla y se mueve en el escenario, pero la 
esencia del actor no es que sea un hombre que habla y se mueve en el 
escenario, sino que «represente» a alguien, que «signifique» un perso- 
naje. Esto mismo ha de decirse del resto de los elementos participantes 
en la acción teatral. En otras palabras, el signo teatral, que es volun- 
tario y artificial, es independiente de su configuración extrateatral, 
es decir, por ejemplo, con un escenario rectangular, a la italiana, se 
puede representar un prado, etc. 

Esta artificialidad y carácter representativo incide sobre la dimen- 
sión connotativa, tan fuerte en el elemento teatral. Así, Bogatyrev 
(1971) distingue para el teatro entre signo de objeto y signo de signo. 
Algunas veces sobre la escena funcionan los signos en su dimensión 
denotativa como frecuentemente ocurre en la vida extrateatral. Así 
un actor interpretando el papel de hombre hambriento puede mostrar 
que está comiendo el pan por sí mismo, y no como signo, por ejemplo, 
de pobreza. Esta sería la utilización por otra parte no usual en teatro, 
de algo como significando un objeto. 

Pero por su carácter marcadamente convencional en la representa- 
ción dramática una cosa real, como por ejemplo un diamante, sólo 
actúa como signo del signo de la cosa, en este caso, por ejemplo, de la 
riqueza del personaje portador del brillante. Los ejemplos se podrían 
multiplicar, porque lo que en realidad ocurre es que Bogatyrev pro- 
yecta sus estudios de semiótica del folklore sobre el teatro”. 

b) En cuanto estructura de signos la acción teatral debe mantener un 
equilibrio, es decir, tiene que realizar una economía de sus procedi- 
mientos. Lo cual implica una dialéctica entre la estabilidad y el cam- 
bio del conjunto. 

En primer lugar esto significa que la estabilización de los signos 
teatrales se produce a base de aumentar su potencial significativo, de 
revestirse de relaciones complejas. El teatro oriental, (No, Kabuki, etc.) 
o el «teatro» folklórico de Occidente, por ejemplo, apenas presenta 
cambios en el transcurso de sus celebraciones anuales; a cambio de 
ello se realiza una codificación densa de significados de cada gesto, 
salidas y entradas, movimientos. 

En segundo lugar, los signos teatrales poseen también la función 
de determinar un espacio como espacio dramático para los espectado- 
res. A partir de esta funcionalidad estable los signos sobre la escena 


25 Para esta semiótica etnológica un traje regional es objeto, pero además estruc- 
tura de signos, en cuanto significa la nacionalidad, clase, confesión religiosa, etc., de 
su portador. Para una semiótica del vestido desde perspectivas translingúísticas, puede 
verse R. Barthes, Systéme de la Mode, París, Seuil, 1967. 
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poseen una gran movilidad?"”. En efecto, el significado «tiempo de la 
acción» de la obra que estamos contemplando se nos puede dar a tra- 
vés de significantes de diversa índole: «Es de noche» (voz del actor), 
luz oscura, traje de noche, ruidos nocturnos, música de ambientación, 
cartel anuncio, etc. Esta dinámica un significado-varios significantes, 
posibilita la economía de recursos, el equilibrio de la estructura total 
y permite, recuperando una dificultad planteada en páginas anterio- 
res, la reconstrucción en cierta medida de la representación escénica a 
partir del texto. 

Al mismo tiempo esta característica explica el hecho de que a lo 
largo de la historia del teatro la organización jerárquica de los diver- 
sos significantes (y sus correspondientes códigos) haya sido distinta, 
y siempre haya sido teatro. De la primacía del texto en Strindberg a la 
del cuerpo en Artaud, o del teatro de la palabra de Shakespeare a la 
biomecánica del gesto de Meyerhold, asistimos a diversas concepcio- 
nes y manipulaciones de la transformabilidad del signo teatral que, 
dentro de la estructura, mantiene siempre su otro rasgo de complemen- 
taridad. 

c) El teatro es acción temporal de varios códigos simultáneos y hete- 
rogéneos. Esto sugiere ya las dificultades inherentes a quien desee ais- 
lar y definir la unidad semiológica teatra!*”, ya que se dan dos dimen- 
siones (horizontal-vertical) que hay que asumir en su definición, al 
mismo tiempo que dos canales (visual-auditivo). 

Después de determinar la unidad significativa para cada sistema 
de signos, y luego de hallar el común denominador de todos los signos 
emitidos al mismo tiempo, y asumiendo el criterio «tiempo», Kowzan 
(1969) propone como unidad teatral «une tranche de durée égale au 
signe que dure le moins longtemps», que aparte del mérito de poner 
en el mismo plano los códigos lingúísticos y no lingúísticos (frente a las 
reducciones lingúísticas) su operatividad (y aplicación) es dificilmente 
imaginable. 

Otro intento de definición parte de la noción de «escena» que 
presenta la ventaja de inscribirse en la larga tradición dramatúrgica”. 
Con una apariencia ya protosemiótica Souriau (1950) la redefine como 
«situación» y a partir de ahí propone hasta 200.000 situaciones. Su 


28 En este carácter móvil, intercambiable, reside la especificidad del signo teatral 
para Honzl (1971). Aparte de la dudosa utilidad de buscar dicha especificidad, el tra- 
bajo de Honzl destaca uno de los mecanismos más fecundos de la acción teatral. 

27 Otra cosa es, además, preguntarnos por la utilidad de esa obsesión taxonómica, 
de entomólogo, por cortar, aislar y clasificar el «continuum» teatral en unidades discretas. 
No vamos a discutirlo aquí, sólo indicar que esa búsqueda hay que inscribirla en el 
«debe» y haber» del estructuralismo. 

28 Desde casi el principio del teatro occidental la dramaturgia ha estructurado la 
obra dramática en Escenas y Actos. 
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inicial definición ha gozado de gran popularidad semiológica. Así 
Jansen (1968) la proyecta sobre el texto y la escena dramática: «La 
situación sería definida como el resultado de una división en el plano 
textual en segmentos que correspondan a grupos delimitados del pla- 
no escénico. De este modo la característica fundamental de la situa- 
ción será el formar en el texto dramático una unidad coherente, es 
decir, indivisible en los dos planos, tomados conjuntamente, ya que 
en la situación una parte ininterrumpida de la línea textual corresponde 
a un grupo de elementos escénicos que no cambia.» 

La objección más grave que se puede hacer es que, otra vez, el 
punto de partida al que se da primacía, es el plano del texto al que se 
subordina los niveles no lingiiísticos. A pesar de ello ha sido muy uti- 
lizado por la llamada semiótica matemática del teatro? que define 
y cuantifica matemáticamente la obra de teatro a partir de las uni- 
dades «escena» y «personaje». 

Parece pues, que podemos concluir en este aspecto que es un error 
fundamentar la definición del signo teatral en la oposición lingiístico- 
no lingúístico. En este sentido la semiótica teatral converge con los 
desarrollos más recientes, aún no totalmente desarrollados, de la 
Lingúuística, en los que se observa el intento de tener en cuenta en el 
análisis del lenguaje verbal a las significaciones que el gesto, la situa- 
ción, es decir, lo visual, añaden a la enunciación de la palabra. Es 
decir, que en lingúística como en semiótica del teatro el objeto de 
estudio viene dado por el conjunto de lo visual y lo verbal”, que en el 
caso del drama se dan en la representación. Y parece como más ade- 
cuado que la tipología de Símbolos, Iconos e Índices, que fue propues- 
ta por Peirce con carácter general y aplicable a cualquier ámbito, 
lo sea en el caso del teatro. Pero como lo que ahora es evidente es que 
se debe asumir la acción teatral en su complejidad, pasamos a describir 
los diferentes sistemas que actúan en escena. 


4.2. Los sistemas operantes en la escena 


A ¡pesar de las desventajas de ser un proceso inductivo, como ya 
hemos indicado, la propuesta de Kowzan (1969) nos parece la más 


22 Esta tendencia se ha agrupado en torno a S. Marcus y el Instituto de Matemáti- 
cas de Bucarest. Por razones de espacio renunciamos a la descripción de sus métodos 
si bienutilizaremos alguna de sus fórmulas para cuantificar la estabilidad de La casa de 
Bernarda Álba 

30 El conjunto visual-verbal (que recoge las intuiciones en 1910 del iniciador de 
la semiótica teatral, Otakar Zich: el carácter específico de la unión del teatro es la unión 
de dos elementos concomitantes, indisociables y heterogéneos, el elemento visual y el 
acústico) no coincide, al contrario supera, en el sentido hegeliano, la oposición texto- 
escena. Sin embargo, por motivos de orden histórico (no siempre la representación es 
es accesible) en ocasiones sólo se puede utilizar dicha oposición. 
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prudente y operativa actualmente para un estudio «casi» exhaus- 
tivo de los «códigos» teatrales. El hecho es que los actuales estudios 
de semiótica teatral no nos han provisto de un análisis teórico, suficien- 
temente desarrollado, de cada sistema de signos empleados o que 
pueda emplear el espectáculo, por lo que Kowzan aborda la cuestión, 
por el resultado, es decir, el espectáculo como realidad existente, «tra- 
tando de poner un poco de orden a este desorden, o más bien aparien- 
cia de desorden» que se da en el espacio y tiempo de una representa- 
ción teatral. 

Aceptando que su clasificación, como todas, es arbitraria, y de que 
se podría reducir el número de sistemas, Kowzan propone un cuadro 
de trece sistemas, con la intención de que sirva de base a investigacio- 
nes más profundas y al mismo tiempo proporcionar un instrumento 
provisional de análisis. En este sentido la propuesta de Tadeus Kowzan 
nos es muy útil para nuestro propósito. He aquí el cuadro: 


sl z qu 


] palabra Texto Signos Signos auditivos 


: de Tiempo 
2 tono pronunciado auditivos P (actor) 
3 mímica eS 
Expresión : : 
4 gesto Espacio 
e corporal 3 
5 movimiento Actor y tiempo | a: : 
Signos visuales 
E: ss (actor 
6 maquillaje | Apariencias / ) 
; ; Signos S . 
7 peinado exteriores $ Espacio 
: visuales 
8 traje del actor 
9 accesorios | Aspecto E : : E 
¿spacio | Signos visuales 
10 decorado del espacio ! . , 
A O dE y tiempo | (fuera del actor; 
11 iluminación | escénico , 
Fuera 
E del actor Ñ 
A Efectos e ; 7 
12 música ENE Signos ena Signos auditivos 
13 sonido : auditivos P (fuera del actor) 


articulados 


Como se ve los criterios utilizados son eminentemente teatrales, 
desde el punto de vista teórico y de la práctica escénica: visual-auditivo, 
tiempo-espacio, actor-no actor. E implícitamente el espectador. 

Describiremos cada uno de los sistemas cuando apliquemos el 
modelo general a La casa de Bernarda Alba. Mientras tanto señalemos 
algunos puntos. En primer lugar, ciertas oposiciones en Ocasiones son 
difíciles de mantener, por ejemplo, las propuestas entre mímica-gesto, 
maquillaje-peinado, accesorios-decorado, música-sonido. Pero el hecho 
de que en ciertas realizaciones teatrales se distingan justifican la cla- 
sificación. 
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En segundo lugar alguno de los sistemas cs ya objeto de disciplinas 
semióticas en vías de desarrollo. Así el gesto y su significación ha dado 
lugar a la kinésica; el tono que comprende elementos tales como la 
entonación, el ritmo, la velocidad, la intensidad, etc., es estudiado por 
la paralingúística; finalmente, el sistema 5, el movimiento, implica 
la utilización del espacio, cuya significación es pertinente culturalmente 
y se estudia en la proxémica?, Otros sistemas no son aún objetos 
autónomos, pero es evidente la significación inherente a los distin- 
tos usos de la iluminación, el sonido, los accesorios y el decorado. Los 
restantes (6, 7 y 8) poseen ya algunos estudios parciales sobre sus meca- 
nismos significativos. Piénsese por otra parte, la complejidad de la 
codificación mímica o de vestuario en determinados teatros orien- 
tales. 

A pesar de la ventaja metodológica que supone el haber situado en 
el mismo plano de estudio la palabra o texto y los restantes sistemas, 
ocurre que, como ya hemos indicado repetidamente, no siempre 
se tiene acceso directo a la representación o no se tienen testimonios 
suficientes. Por otra parte frecuentemente las acotaciones escénicas del 
autor a su texto no bastan. Conviene por tanto volver sobre el sistema 
verbal y clasificar las diferentes funciones y utilizaciones del lenguaje 
(o más exactamente, de las formas lingúísticas) en el teatro??. 

Para entender esta categorización de las funciones hay que partir 
de que «el texto principal, tomado en su conjunto, constituye un ele- 
mento del universo representado en el espectáculo teatral» (pág. 532). 
El lenguaje verbal se integra en el proceso de la representación y está 
en relación (comparte) con los otros medios específicos del teatro. 

En este universo representado todos los sistemas escénicos se nos 
dan en relación con el lenguaje verbal de tres maneras: 


1. Realidades objetivas que se muestran directamente, por el deco- 
rado, actor, etc., requiriendo sólo la percepción del espectador. 

2. Realidades objetivas que acceden a la representación por dos 
vías: de manera perceptible (descrito en 1) y al mismo tiempo represen- 
tadas por medio del lenguaje, en la medida en que se habla de ellas. 

3. Realidades objetivas que acceden a la representación sólo por 
intermedio del lenguaje. Gracias a este tercer modo, el teatro puede 
presentar en escena «de alguna manera» y económicamente aconteci- 
cimientos, palsajes, etc., que desbordan los límites del marco escénico 
y posibilitan el «dentro»-«fuera» típico del teatro. 


31 E, T. Hall, La dimensión oculta, Madrid, Instituto de Estudios de Administración 
Local, 1973. 

22 Ver especialmente Ingarden (1971), quien realiza una clasificación fenomenoló- 
gica que utilizamos aquí, aunque con fines ligeramente distintos. 
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Así que en el texto encontramos inscrito el espacio escénico y en 
muchas ocasiones muchos datos sobre la representación gracias a la 
acotación escénica a las diversas funciones del lenguaje, y a una ins- 
cripción del espacio específica del texto dramático que en cierta forma, 
prefigura la representación posible. Sin embargo, el propio espacio 
escénico, en su materialidad, impone unas condiciones de significa- 
ción que constituyen el objeto del siguiente apartado. 


4.3. El espacio escénico y la “mise en scéne” 


Al hablar del espacio escénico hay que distinguir entre el espacio 
de la arquitectura teatral (que casi siempre está institucionalizado 
históricamente) del espacio escénico, o lugar de la acción dramática 
que por la intercambiabilidad del signo teatral (véase 4.1.), es inde- 
pendiente del primero. Estas notas tratan de establecer algunas rela- 
ciones significativas entre ambos. 

Definiremos la escena como una realidad que sugiere un lugar dra- 
mático, ya que la función del teatro consiste en situar un drama en el 
espacio (Honzl, 1971), lo que es posible por medio de signos no ne- 
cesariamente espaciales. De este modo un subterráneo, la plaza del 
mercado, la calle o un almacén pueden convertirse en espacio escénico, 
gracias, por ejemplo a la voz del actor. 

Este espacio es susceptible de albergar objetos cuya función sig- 
nificativa puede ser doble (O. Zich, citado por Bogatyrev, 1971): 

a) caracterizar: determinar eficazmente los personajes y el lugar 
de la acción. 

b) funcional: participar en la acción dramática (el cuchillo de 
las pesadillas de Macbeth). 

Merced a ambas funciones los objetos pueden oscilar entre los 
sistemas 9 (accesorio) y 10 (decorado) de Kowzan. 

Establecida esta autonomía de la escena podemos enfrentar las 
virtualidades significativas de la arquitectura teatral. Esta reflexión 
se puede beneficiar de las adquisiciones de la semiótica de la arquitec- 
tura** así como de las investigaciones semióticas sobre el espacio y su 
uso, desde la Proxémica anteriormente citada, a los estudios antropo- 
lógicos sobre el conjunto de una cultura inscrita en un territorio. 

De hecho la renovación contemporánea del teatro ha intentado 
extenderse también a una reforma de la arquitectura. Parecía evidente 


33 El enfoque semiótico de la arquitectura es ya un hecho avanzado, con algunos 
resultados muy útiles. Especialmente hay que señalar en España la reflexión de 
T. Lloréns, y a partir de él la de H. Piñón, F. Tudela, C. Sánchez-Robles, etc. Véanse 
las Actas del Simposio «Arquitectura, historia y teoría de los signos», Barcelona, 
C.O.A.C.B., 1974, 
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que un teatro «a la italiana» comprometía menos al espectador que 
un espacio escénico que le rodease (por ejemplo, los montajes del 
Théátre du Soleil de París, o de La Setmana Tragica de Barcelona), 
y que un público en círculo en torno a la escena era más propicio 
a las propuestas rituales. Finalmente todo el teatro de la participación 
activa se apoyaba, entre otras cosas, en la disolución de la oposición 
escena-espectadores (por ejemplo, happenings). 

Lo que en realidad estaba operando en estos intentos eran espejis- 
mos culturales y algunas erróneas aplicaciones de la psicología de la 
percepción. Porque el problema, y por tanto el mecanismo significativo, 
no radica tanto en nuevos diseños arquitectónicos o en la búsqueda 
de una mayor interacción física, como en el modo de dirigir las per- 
cepciones y transformarlas. 

Para ello no es suficiente la reflexión psicoanalítica de Kaplan 
(1973), ni quizás sea necesario ir en búsqueda de los semióticos para 
desmontar las piezas significativas del edificio teatral. Porque en la 
obra de Bertolt Brecht encontramos una reflexión profunda sobre 
la escena y el funcionamiento dramatúrgico que abrió nuevas vías 
relación con el espectador sin salirse del teatro «a la italiana», lo que 
indica que el problema está en otro sitio, exactamente en el con- 
cepto y aplicación de la puesta en escena?*. 

Como ya hemos indicado (véase 2.1.) la reflexión sobre la noción 
de puesta en escena en su especificidad y las leyes que la regulan es 
tardía en la historia del teatro. Hasta principios del siglo xx (pongamos 
por caso la obra de Meyerhold y su concepto de teatro como conven- 
ción consciente) la puesta en escena ha sido analizada, ya desde Aris- 
tóteles, como un proceso de mímesis respecto de la realidad extrateatral 
y por tanto en tensión con el proceso artificioso de la representación. 

A mediados del siglo xrx, con Wagner (el teatro como espectáculo 
total)??, Appia, Craig, etc., se asume el hecho del teatro como encuen- 
tro con el público y se posibilitan las reflexiones posteriores (en cine 
como en teatro la reflexión de la renovación soviética alrededor de 
octubre de 1917 es básica). 

En resumen, se enfoca la producción del espectáculo como un 
proceso que se inicia en el texto dramático, pasa por su interpretación, 
hasta la realización espacio-temporal de esa interpretación mediante 


3% Para estas notas puede verse Bettetini (1977), a quien seguimos en muchos pun- 
tos, Pero para una ampliación provechosa de este aspecto son fundamentales los textos 
de Meyerhold, Piscator y Brecht (existen traducciones al español, casi siempre de la 
mano experta de J. A. Hormigón). En cuanto al sintagma «puesta en escena» a pesar 
de su fealdad y de ser claramente un galicismo («mise en scéne») lo conservamos por su 
expresividad descriptiva, muy útil para el enfoque sígnico que intentamos mantener 

35 La referencia a R. Wagner es histórica. No entramos por tanto en sus implica- 
ciones ideológicas, últimamente objeto de un feroz análisis. 
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los diversos códigos teatrales (véase 4.2.) y tras una serie de «ensayos», 
la confrontación con un público. En consecuencia, el texto es utili- 
zado como un «esquema proyectual» (Bettetini, 1975, pág. 85) y la 
puesta en escena como un proceso de descodificación y reescritura. 

De esta manera la puesta en escena puede ser enfocada por el 
crítico como una organización semiótica que «consiste en la organiza- 
ción productiva de un discurso y en la constitución de un espacio 
representativo» (pág. 109), que como tal posee una autonomía sig- 
nificativa en dialéctica con el texto originario. Si se acepta esta des- 
cripción, la puesta en escena es susceptible de ser analizada semió- 
ticamente. 

Como esta monografía no trata de ser exhaustiva sino de dar 
las pistas viables para una crítica teatral, a pesar de la compleji- 
dad que entraña la propuesta de Bettetini, exponemos su intento 
de «transcribir» (y por tanto de hacer operativo) el acontecimiento 
teatral. 

].a Transcripción del «modelo» de la representación (actuación) 
teatral, o explicitación del proyecto de puesta en escena y de todas sus 
manifestaciones en el contexto plurisígnico de la obra, independiente- 
mente de las eventuales desviaciones de cada representación real e 
individual. Se trata de un trabajo válido sobre todo para espectáculos 
estructurados convencionalmente, con un «fuerte» proyecto de direc- 
ción, al que deben someterse todas las representaciones. Para ello 
serían útiles: cuadernos de dirección, entrevistas con el director, cola- 
boradores, actores, etc. 

2.2 Transcripción como registro de un solo acontecimiento teatral. 
Válido sobre todo para propuestas «abiertas», dependientes de su 
relación con el público. Aquí sería necesario el trabajo de un equipo, 
o el recurrir a filmaciones de la representación, no tanto para utilizarlo 
como «representación» de la representación, sino como instrumento 
útil de memorización (dada la fugacidad del hecho teatral). 


5. DESCRIPCIÓN DEL MÉTODO Y TÉCNICAS DEL ANÁLISIS TEATRAL 


Cuando es necesario ya definir la opción teórica y metodológica 
desde la que se quiere partir, es preciso volver a los orígenes y recuperar 
los objetivos que Saussure marcaba a la semiología que debía estudiar 
«la vida de los signos en el seno de la vida social». Recuperar aquella 
inicial función no desde el estructuralismo ahistórico sino desde el 
concepto de proceso social de significación. 

Para asumir dicha materialidad de la significación y al mismo 
tiempo hacerse cargo de los diversos elementos, ya descritos, que in- 
tervienen en la configuración del hecho teatral, nos parece que el 
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modelo de signo propuesto por Charles Morris*” cs el más adecuado. 
Según ese modelo todo signo mantiene tres tipos de relación: con 
otros signos, con objetos no sígnicos y con los usuarios de los signos. 
Es decir, todo signo o sistema de signos puede diseccionarse, aunque 
artificialmente y sólo con justificación epistemológica, en los niveles 
sintáctico, semántico y pragmático. El significado de un signo sería 
pues la «suma» de las dimensiones de significación. 

Este concepto de «suma» es, evidentemente, utilizado en sentido 
metafórico. La significación de un objeto o acción estética viene dada 
por la consideración del proceso semiótico en su conjunto, lo que 
quiere decir que toda codificación o articulación de los elementos 
sintácticos y semánticos tal como frecuentemente se opera sólo es 
factible mediante la congelación del nivel pragmático. Lo que sería 
válido (y tampoco lo sería) en sistemas de comunicación muy especí- 
ficos (por ejemplo el sistema Morse, el código de tráfico) no lo es 
en el caso de productos estéticos, cuyo significado varía en el tiempo, 
lo que implica que la intervención (interpretación) de sus usuarios 
(dimensión pragmática) es decisiva. De otro modo es inexplicable que 
un mismo objeto estético, ya sea pintura, novela o teatro, presente a lo 
largo de la historia y el espacio significaciones diferentes, a no ser que 
se recurra a conceptos tan escurridizos como ambigúedad y afines 
(el arte como misterio, sublime, etc.). 

Esto nos lleva a aceptar la siguiente situación: el conjunto de rela- 
ciones sintácticas de un fenómeno estético adquieren su definitivo 
sentido cuando las enmarcamos en el ámbito del conjunto de las di- 
mensiones semánticas, pero éste se explica finalmente si lo situamos 
en el cuadro de los procesos pragmáticos. 

La complejidad del modelo morrisiano aparece así pertinente 
a la complejidad del fenómeno teatral. Más aún, la prioridad otorgada 
a la dimensión de la praxis, nos permite enfrentarnos con ciertas pro- 
babilidades de éxito a lo que constituía uno de los escollos más graves 
del análisis teatral: el hecho de que la representación teatral aunque 
daba sentido último a la obra dramática era irrepetible, fugaz. Las 
cosas sin embargo pueden invertirse: lo efímero del teatro podía ser 
considerado como un límite de la crítica teatral propia de una visión 
erudita, romántica, pero desde otra perspectiva semiótica puede 
considerarse como síntoma de lo concreto, del nexo concreto existente 
entre el teatro y la sociedad, cuya relación debe ser asumida por una 


36 Ch. Morris, Semiotic and Scientific Empiricism, 1935. Posteriormente Morris reela- 
boró su propuesta en sucesivas ocasiones hasta reformular su tesis en términos de valor 
y acción, en Signification and Significance, 1964 (véase la traducción al castellano en 
Comunicación, 1974). No es aquí, sin embargo, el lugar para una lectura crítica de dicha 
evolución. Para una ampliación de este tema se puede consultar los textos de los únicos 
especialistas europeos en Morris: F. Rossi-Landi y T. Lloréns. 
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crítica que pretenda ser empírica. De este modo, los signos se devuel- 
ven «al seno de la vida social», y la semiótica formalista, académica, 
se disuelven, por así decirlo, en los procesos sociales de la historia. 

Por otra parte el modelo morrisiano implica la posibilidad de 
definir el signo en términos de proceso social. Esta propuesta fue 
hecha por Morris ya en 1946 y desde entonces ha sido rectificada por 
autores como 'T. Lloréns en el sentido de liberarla de sus deudas 
respecto a la psicología americana de los años 40 y corregir en ella 
otros defectos teóricos. Lo que nos interesa aquí es retener la apro- 
ximación al significado por la vía empírica de lo social. De otro 
modo no encontramos otro medio para desvelar la participación sig- 
nificativa del «receptor», tan decisiva en el hecho teatral. 

De esta manera los sistemas de signos, entendidos como relaciones 
reales entre los significantes y analizados en los niveles superiores, se 
deben considerar como apoyo para la aparición de los sistemas de signi- 
ficación en el nivel pragmático o interpretación de los significantes 
desde sistemas de actitudes-disposiciones para responder. 

En cierta manera la práctica teatral contemporánea, por ejemplo 
Bertolt Brecht, parte de la conciencia de que en teatro las cosas su- 
ceden así. 

Vistas así las cosas ¿por dónde empezar? Roland Barthes hace la 
pregunta y da la respuesta: «No es posible comenzar el análisis de un 
texto sin adoptar una primera visión semántica (de contenido), sea 
temática, simbólica o ideológica. El trabajo que entonces queda por 
hacer —inmenso— consiste en seguir los primeros códigos, señalar 
sus términos, esbozar las secuencias. Si nos concedemos el derecho 
a partir de una determinada condensación del sentido, se debe a que el 
movimiento del análisis, en su hilado infinito, reside precisamente en 
hacer estallar el texto, el primer nubarrón de los sentidos, la primera 
imagen de los contenidos.»?” 


El modelo de Morris puede ser rellenado con aquellos instrumentos 
que, en el panorama de semiótica descrito, han sobrepasado el nivel 
de meras hipótesis y pueden utilizarse con ciertas garantías en el aná- 
lisis del producto dramático. Para verificar todo ello hemos elegido 
La casa de Bernarda Alba, de Federico García Lorca?*?, una obra sobre 
cuyo texto, especialmente como texto literario, existen numerosos 
estudios, de modo que su significación es ya un hecho adquirido, aunque 
no «cerrado», en nuestra historia de la literatura. Ello nos permite 


17 Barthes (1974), pág. 70. 

38 Hemos consultado la edición de Pérez Minik, para la edición de Ayma, Barce- 
lona, 4.2 ed. 1973, que sigue el texto fijado por Guillermo de Torre en la edición de 1946 
de Losada. En adelante, las citas corresponden a la paginación de la edición de Ayma. 
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centrarnos en sus elementos más específicamente teatrales y al mismo 
tiempo mostrar con mayor claridad el proceso y la peculiaridad de 
este tipo de análisis?*, 


6. ANÁLISIS DE LA DIMENSIÓN SINTÁCTICA 


Se celebra el funeral de Antonio María Benavides, segundo marido 
de Bernarda Alba, quien impone sobre toda la casa su despótica auto- 
ridad. Sus cinco hijas, su madre, las criadas, quedan sometidas a ocho 
años de luto, de puertas cerradas y destierro de la alegría. 

Pepe el Romano pide la mano de la hija mayor, de más edad que 
él, pero favorecida por la herencia. Las dos pequeñas, Martirio y 
Adela, 24 y 20 años, se resisten a aceptar el compromiso, pero sólo la 
más joven rompe las convenciones sociales e inicia amores ilícitos a 
escondidas, con el pretendiente. 

Bernarda se niega a ver la creciente presencia de indicios de que 
algo extraño está ocurriendo en el silencio nocturno de su casa. Al 
fin se encuentra con los hechos, y dispara sobre Pepe el Romano. 
Martirio, mintiendo, dice que aquél ha sido muerto, y Adela se sui- 
cida. Bernarda dicta un mar de luto aún más intenso y la tiranía del 
silencio, de la mentira: Nada ha pasado en su casa. 

El argumento aún es más elemental sobre la escena. En realidad, 
como indican Josephs-Caballero (1976), la trama es más bien lo que 
«no pasa» en esa casa, y mucho de lo que pasa afuera, casi siempre 
relacionado con la figura de Pepe el Romano*", no lo vemos. La obra 
consiste en lo que «les» pase a los personajes (Rubia Barcia, 1975). 
Esto, aunque potencia la función del lenguaje verbal, no anula los 
mecanismos propiamente teatrales, como creemos mostrar, sino que 
ambos se producen en la fecunda dinámica Dentro-Fuera que toda 
acción dramática bien construida se basa*' 


6.1. El texto dramático: funciones y sttuaciones 


Al enfrentarnos con el texto dramático nos encontramos exclusi- 
vamente con un material lingiístico. Sin embargo, gracias a las fun- 
ciones del lenguaje en el teatro*? es posible descomponer y analizar 


39 Esto significa que nuestro interés no es, en este momento, desarrollar de un modo 
exhaustivo el análisis de la obra de García Lorca, sino exponer, por motivos pedagó- 
gicos, cada una de las fases del método propuesto. 

+0 Cfr. la cuantificación sintáctica en las págs. 146-148. 

*1 Sobre este tema véase C. Pérez Gállego, «Dentro-fuera y presente-ausente Ch 
teatro», Semiótica del teatro, Díez Borque-García Lorenzo (eds.), Barcelona, Planeta, 1975. 

** Véase en el apartado 4.2. la referencia a Ingarden (1971). 
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la realidad teatral como conjunto de clementos significantes. En otras 
palabras, sea mediante las indicaciones del autor (acotación escénica) 
o inscrito en el mismo texto dramático, es posible abordar el análisis 
sintáctico como una inducción de los trece sistemas de signos que 
Kowzan (1969) propone. 

De los citados trece sistemas el de la palabra viene a coincidir en 
este nivel del análisis con la obra de teatro como texto literario. En 
este sentido es posible aplicar a este sistema los métodos de estudio de 
literatura en términos de secuencias, etc*?, Ello nos permitiría esta- 
blecer la estructura funcional (por oposición a la estructura estática) 
del texto como objeto literario, y por tanto su «literariedad» y al mismo 
tiempo por comparación con el resultado del análisis estrictamente 
teatral, su «dramaticidad». 

Para acceder a este segundo plano en el que deseamos movernos 
desde ahora, es necesario recurrir a criterios dramáticos específicos. 

En primer lugar, el concepto de escena (o situación) ** o unidad dra- 
mática de base, definida como el intervalo máximo de tiempo durante 
el que no se realizan cambios en el decorado y en la «configuración de 
personajes». Este último rasgo puede describirse formalmente: si P 
es el conjunto de personajes de una obra, todo subconjunto de P, 
igual o menor a P, constituye una configuración. Para aplicar el cri- 
terio de escena es preciso pues definir el concepto de personaje. 

S. Marcus inicialmente, hacia 1970, consideraba que el pronunciar 
al menos «una réplica», un soplo, era ya condición suficiente y nece- 
saria para reconocer el estatuto de personaje. Pero la movilidad carac- 
terística del signo teatral (Honzl, 1971) posibilita el que un personaje 
pueda ser realizado por diversos significantes. Ello obligó al último 
Marcus (1975) a dar hasta once criterios, del tipo: humano-no huma- 
no; modo de percepción; participación o no en la acción;etcétera*. 

Finalmente, de la definición de «escena» nos centramos en el es- 
tudio del conjunto P de personajes*? y en sus alteraciones, ya que 


*% Véanse los capítulos de este mismo libro dedicados a la semiótica de la poesía 
y el relato, redactados por J. Talens y J. Romera respectivamente. La exactitud de su 
exposición nos exime aquí de extendernos innecesariamente. 

* La estructuración del teatro en escenas es casi consustancial a la historia del 
teatro occidental. La definición rigurosa de este concepto es más reciente aunque abun- 
dante desde los primeros trabajos presemióticos, por ejemplo, Souriau (1950), hasta 
los enfoques formales de Jansen (1968), y la escuela de semiótica matemática de Bucarest 
(Marcus, Dinu, etc.). Hemos utilizado concretamente Marcus (1975). 

* De esta manera, en nuestro análisis, algunas salidas o entradas (por ejemplo, 
criadas, la mendigaj no las hemos considerado como «configuradoras» de personaje, 
por carecer de entidad propia. Por otra parte, la obra de García Lorca es abundante 
en salidas-entradas, no siempre bien marcadas en el texto. 

*6 En adelante utilizamos las siguientes abreviaturas: Acto Primero (A-1); Acto 
Segundo (A-IT), etc.; Bernarda (Ba); La Poncia (LPa); Angustias (Ag); Magdalena 
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La casa de Bernarda Alba propone un decorado estable para cada uno 
de los tres actos. 


El resultado de la descomposición sería?” : 


Descripción del entierro del 2,0 marido de Ba, y del carácter odioso 
de ésta. 

Entra una mendiga a pedir comida. 

Monólogo de la criada: su visión (de clase) de la situación. 

Regreso de las mujeres del funeral. 

Ba expulsa a la criada, explica su concepto de los pobres. 

Rezos por el muerto. Las mujeres odian a la autoritaria Ba. 

Van despidiéndose las mujeres, dando el pésame. Ag sale al patio. 
Los hombres del pueblo dan dinero a Ba para responsos. 

Ya a solas, Ba critica y desprecia al pueblo. Primer choque Ba-Ad. 
Descripción de la rebeldía y locura de MJ. 

Ad denuncia a Ag = estaba espiando a los hombres en el patio. 

Ba golpea a Ag por haber salido. 

LPa recuerda a Ba que sus cinco hijos están por casar aún. 

Criada anuncia al notario. Salen las tres. 

Diálogo Am-Mt sobre los aspectos difíciles de la vida del pueblo. 

Mg cuenta que Ad se ha puesto el traje verde de su cumpleaños y se ha 
exhibido ante las gallinas. Rebeldía frente al luto. 


17. Ag cruza la escena. 
18. Cuentan que Pro ha pedido la mano de Ag por dinero. 
19. Al saberlo Ad se resiste a aceptar el «encierro», la cárcel de luto. 
20. Todas van a las ventanas a ver pasar a Pro. 
21. En el reparto de la herencia Ag es la más favorecida. 
22. Ag sale maquillada, y Ba se lo quita violentamente. 
23. Ba asegura que ella mandará en todo y sobre todas. 
24. MJ sale ataviada, con deseo de ir al mar a casarse. Entre todas la en- 
cierran. 
A-I1 
l.  Cosen la dote. No concuerda la hora en que oyeron irse a Pro de cortejar 
a Ag. Primer sintoma de que algo pasa. 
2. Hablan de la conducta extraña de Ad que apenas duerme. 
3. Interrogatorio a Ad. 
4. LPa sabe que Ad está dispuesta a entregarse a Pro. 
5. Ag hace encargos a LPa. 
6. Ad ordena a LPa que calle lo que sabe. 
7. Músicas y cantos: pasan los segadores, que atraen a las cuatro hijas. 


(Mg); Amelia (Am); Martirio (Mt); Adela (Ad); María Josefa (MJ); Pepe el Romano 
(Pro); La casa de Bernarda Alba (LCBA). Para el resto, de actuación breve, el nombre 
completo. 


47 Se trata de transcripciones verbales de la acción, lo que implica un empobreci- 
p , 


miento de la complejidad del lenguaje utilizado por García Lorca. 
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8. Mt indaga sobre ruidos extraños que oye por la noche. 

9. Ag furiosa busca el retrato de Pro, su novio. 

10. Ag insiste en que alguien le ha robado la fotografía. 

ll. Ba ordena a LPa que registre todas las habitaciones. 

12. Se encuentra en la de Mt, a quien Ba golpea. 

13. LPa avisa de que algo está sucediendo a Ba, que niega todo. 

14. Ag niega que Pro se haya ido muy tarde. Desajuste de horas sospechoso. 

15. Mt confirma lo sugerido por LPa en 13. 

16. Según Ba son falsos testimonios de la gente del pueblo. 

17. Criada anuncia un tumulto en la calle. LPa a enterarse. 

18. Mt y Ad se enfrentan por Pro. 

19. En el pueblo han encontrado a una mujer adúltera que mató a su hijo 
recién nacido. Todos piden su castigo, sólo Ad se opone y llora. 


l. Una amiga visita la casa durante la cena. Hablan de la inminente boda. 
2. Breve sobremesa. Ad, Mt y Am salen al patio. 
3. Ba exige a Ag que se reconcilie con Mt (por lo de la foto). 
4. Regresan del patio (ver 2), hablando de la oscuridad de la noche. 
5. Ad se siente atraída por los relámpagos y las estrellas fugaces. 
6. Se dice que Pro no vendrá esa noche a la reja de Ag. 
7. Ba sigue sin ver motivos de peligro para la honra de su casa. 
8. Despedida antes de ir a dormir todas. 
9. Habla LPa de los signos de la «tormenta» que se avecina a la casa. 
10. Ad vuelve a salir para beber agua. 
11. Más síntomas de lo que va a ocurrir. 
12. MJ sale cantando a la libertad, con una oveja en los brazos. 
13. Ad sale en silencio, a escondidas, al patio. 
14. Mt que persigue a Ad debe entretenerse con MJ hasta que ésta se retira. 
15. Choque Mt-Ad por Pro, a quien las dos aman. Se oye un silbido, Ad 
trata de salir, Mt se opone y llama a Ba. 
16. Ad se enfrente a Ba y le rompe su bastón. 
17. Ad declara su relación con Pro. Ba sale a buscar una escopeta. 
18. Luchan Ad y Ag. Se oye un disparo. 
19. Regresan Ba y Mt, ésta dice que Pro ha muerto. 
20. Ad se encierra en el desván. Se oye un golpe. Mt reconoce que ha men- 
tido sobre la muerte de Pro. 
21. Abren el desván y descubren que Ad se ha suicidado. Ba impone una ver- 
sión falsa de los hechos y decreta el silencio. 


Estas escenas no corresponden exactamente con la estructura del 
relato analizado en secuencias y funciones*%, aunque podría utilizarse 
éste, sino que han sido divididas según la lógica dramática. 

El texto así descrito puede ser insertado en una matriz binaria 
(álgebra de Boole)**, lo que posibilita un análisis puramente formal 

18 C. Bremond, «El mensaje narrativo», La semiología, AA.VV. Buenos Aires, 
Tiempo Contemporáneo, 1970, págs. 71-104. Véase nota 43. 

+9 Dado un cuerpo Á (ejemplo, el cuerpo de todos los números reales; llamamos ma- 
triz de dimensiones 2 y m sobre el dominio Á a todo cuadro rectangular o cuadrado de 
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del texto que, en la práctica se reduce a una cadena de situaciones en 
correspondencia biunívoca con una cadena de «configuraciones» de 
personajes. A partir de esta distribución Marcus (1975) elabora unas 
fórmulas matemáticas para «medir» algunos hechos, tales como la 
importancia de cada personaje: 


yx) = 2y(x, y) 
eS 


siendo y(x, y) el n.0 de escenas en las que los personajes x e y estar 
presentes. O también es posible calcular la frecuencia relativa del 
personaje: 


A; 
MA 


siendo 1 el n.2 total de escenas y n, el n.2 de escenas en que está presente 
el personaje x;. 

En cuanto instrumento de medición de los aspectos formalizables, 
es decir, especialmente la dimensión sintáctica, la semiótica matemá.- 
tica de la Escuela Rumana nos puede ser útil. Dentro de esas cautelas 
metodológicas, pues, veamos qué tipo de matrices se daría en La 
casa de Bernarda Alba*: 


1.234 5678 91011121314151617 181920212223 24 
AREA O OOOO AAA A AO 
002000 00 0 CS A CO CA O A A O 0 E E E 
BUE O E 1 0 A 0 00 0 O 0 0 0 E PI A 


MJ 
Criada 
Mujeres 
Mendiga 


n - m números de A, distribuidos en n filas y m columnas. Esta definición se encuentra en 
cualquier manual de matemáticas modernas. 

50 Utilizando la segmentación por «escenas» llevada a cabo en páginas anteriores 
se marcan los personajes presentes en cada Escena o Situación. 

* MJ no aparece en la escena, pero se oye su voz, que interviene en la acción, Pro 
tampoco aparece, pero hemos cuantificado cada vez que es nombrado o la acción se 
refiere a él. 
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La misma operación se puede realizar con los otros dos Actos, lo 
que nos proporciona algunas conclusiones provisionales sobre la es- 
tructura sintáctica de LOBA: 

1.2 La estructura general de LCBA reproduce la forma más clá- 
sica: Presentación (A-1). Nudo (A-IT). Desenlace (A-111). 

2.2 No siempre todas las presencias son directamente significativas, 
operativas. Así los personajes Am. y Mg. aún estando en la escena 
frecuentemente son pobres de marcas caracterizadoras. 

3.2 Si se comparan las Escenas más tensas («Escenas-cumbre») 
se observa que giran en torno a la presencia de Ad. y Mt. Resulta 
curioso señalar que Bernarda aparece antes de esas Escenas, como 
amenaza o después como aplicación de la autoridad que es. Existen 
dos niveles, por tanto: Ba-las cinco hijas. 

4.2 Poncia la criada es la reproducción ante Ba. de lo que ocurre 
en la casa. Es la conexión, pues, de los dos niveles. Estos dos planos 
o niveles, permiten a Lorca mantener la tensión dramática hasta el 
final. El desenlace se dará fatalmente cuando ambos mundos se en- 
cuentren. 

5.2 Ningún hombre es visto en la escena. Sin embargo, si se cuan- 
tifican las Escenas en que Pepe el Romano es nombrado o la acción 
es referida a él, se observa que Lorca realiza una dosificación progre- 
siva de su función: A-I: De 24 Escenas «aparece» en tres, y sólo al 
final. A-I1: A partir de la mitad, Escena 9, primero su fotografía, 
luego los ruidos sospechosos, y al final Ad reconoce (Escena 18) sus 
actividades. A-IIT: El Romano ocupa ya casi todas las Escenas (Fre- 
cuencia relativa del personaje Pro: 13/21). 

6.2 El A-IIÍ es un proceso perfecto: La primera mitad del Acto 
(11 Escenas) es una lenta preparación, llena de presagios, a la noche. 
Como gozne introductorio a la segunda parte la aparición de MJ 
(Escena 12) con su canto al mar, hemistiquio de todo el Acto. A par- 
tir de ahí se precipita la acción trágica. 


6.2. Los signos no lingúísticos 


De los trece sistemas señalados por Kowzan cada texto dramático 
potencia unos y deja sin marcar otros. LOBA aún en su abierta expre- 
sividad también cumple esta ley. 


Tono 


Con trazos rápidos y eficaces García Lorca crea un mundo rico de 
significados e intenciones en la acotación del tono. Esto es exigido 
por el carácter de la obra, en la que la acción siempre ocurre «fuera» 
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y los personajes la presentan progresivamente, de los síntomas a la 
eclosión final. 

LPa habla «con sorna», «con crueldad» (82), «con odio» (83), 
«con intención» (72). Ad lo hace «con sarcasmo» (74), «con intención» 
(2 veces en 74). Mg «con ironía» (68). Mt «con intención» (71). 
Y Ag, siempre «furiosa» (78), pero ridícula, hablando siempre «por 
las narices» (62). 

García Lorca ha sido fiel a su propósito de austeridad. Aparte 
de estas explícitas acotaciones, el resto de posibilidades de entonación, 
acento, etc., se tienen que inducir del diálogo. 


Miímica-Gesto 


No todos los sistemas son diferenciables claramente entre sí en 
todos los textos dramáticos. En LCBA apenas hay datos sobre marcas 
gestuales. Sólo acerca de Ba, que es la más definida. Y casi siempre 
en relación con su tiranía: «golpea el suelo con su bastón» (65), «gol- 
pes a Ag» (dos veces), pregunta a LPa «con curiosidad», «furiosa», 
«con temor» (57). 


Movimiento 


«Ahí está mi visión personal de los personajes: en el juego de los 
movimientos de escena», afirmaba García Lorca?!. 

LCBA es una demostración de la voluntad eficaz de Lorca: en un 
espacio cerrado y con un número reducido de personajes, la escena es 
un lugar dinámico, tenso, y no sólo por el lenguaje verbal, sino por 
la adecuada dosificación de entradas y salidas de los personajes, rom- 
piendo el peligro de la monotonía, creando los contrastes. 

Este ritmo es tan fuerte que a veces Lorca no justifica lógicamente 
(con la «lógica» de los mecanismos teatrales) la entrada o salida de 
cada uno. Ello nos ha dificultado en ocasiones el análisis de Escenas, 
sin embargo, la propuesta de García Lorca implicaba la no necesidad 
de esa justificación lógica. Como indica Rubia Barcia (1975), se está 
siempre presente porque en La casa de Bernarda Alba no hay ni de 
dónde venir ni a dónde ir. Cárcel o convento, la casa es un encierro 
funcional y necesario dentro del sentido que la obra va adquiriendo. 
El espectador ve cada vez sólo una habitación, pero al conflicto, el 
proceso arrastra a toda la casa. 


31 Citado por Josephs-Caballero (1976), pág. 17. 
Pp P Ñ ), Pág 
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Maquillaje-Peinado 


Aunque sea posible un tratamiento expresivo de estos dos sistemas, 
no siempre es posible distinguirlos. 

En nuestro caso los hemos reunido porque Lorca los asimila por eli- 
minación: el luto tiránico de Ba impone el pañuelo negro en la ca- 
beza (55) y el rostro sin maquillar. Bernarda castigará borrando vio- 
lentamente los polvos de la cara de Ag (65), pero, al fin, tendrá que 
aceptar la locura ataviada de MJ (65) y la desobediencia despeinada 
de Ad (101). 


Traje 


El vestido, como los restantes sistemas susceptibles de color, es 
sometido al rigor del luto, en brutal enfrentamiento al traje verde (60) 
que Ad nunca ya podrá ponerse, y al blanco de sus enaguas y corpi- 
ño (98), al final del A-I1I, pues las enaguas de Ba y Mt están cubiertas 
con mantones negros (99 y 103). 


lluminación 


El espacio delimitado en LCBA es estático para cada Acto. Así 
también la iluminación. Pero García Lorca acota una progresión que 
va de la habitación «blanquísima» (A-I) a la habitación «blanca» 
del A-II, hasta las paredes «ligeramente azuladas» (A-III), culmi- 
nando en la oscuridad de las escenas finales. Este proceso es paralelo, 
o mejor dicho, subraya y potencia el avance de la acción dramática, 
aunque en relación «inversamente proporcional»: la oscuridad crece 
a medida que la ley establecida, el orden social, se va agrietando. 
Toda la verdad estalla cuando la noche es total. 

Por otra parte respetando el estatismo de cada Ácto, es posible 
una utilización de la luz como la que realizó J. A. Barden”” en su 
montaje: la luz del espacio dramático no variará nunca, sino que se 
reforzará el sentido de interioridad del espacio al hacer que las varia- 
ciones vengan dadas siempre por algo que ocurre en los «límites» de 
ese espacio dramático o en su «exterior». 


Accesorios 


La austeridad de Lorca para esta obra se manifiesta en la dificultad 
de reconstruirse este sistema: Unas sillas y una alacena son los únicos 
objetos que ocupan la escena, y aún éstos pertenecen más bien al sistema 


52 Véase 8.1., sobre las interpretaciones de cada montaje. Para las notas de dirección 
de J. A. Bardem, ver García Lorca, 1973*, págs. 112-113. 
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Decorado. De este modo, como accesorios pueden enumerarse: las 
jarras del funeral (50); el «abanico redondo, con flores rojas y verdes» 
(53); los abanicos negros de luto; los encajes, las sábanas de la dote, 
y nada más. Ah, y el bastón que Ba maneja y esgrime en los momentos 
de exhibición de su dictadura, es especial tras la muerte del padre 
(icónicamente es innegable su simbolismo fálico). Bastón y autoridad 
que al fin, y momentáneamente, serán rotos por Ad (104). 


Música 


Campanas y dos fraseos de canto gregoriano (A-I); el cantar de 
los segadores, acompañado de panderos y carrañacas (A-11); campa- 
nas y el canto de MJ (A-III) >. 

A pesar de la eficaz expresividad de estos elementos (especialmente 
la canción de MJ como prólogo a la tragedia del A-III), nada es en 
comparación con la riqueza musical de las obras anteriores de Lorca, 
que refiriéndose a LOBA da el cómo y su significado: «He suprimido 
muchas cosas en esta tragedia, muchas canciones fáciles, muchos 
romancillos y letrillas quiero que mi obra teatral tenga severidad y 
sencillez»?*, 


Sonido 


Dos formas de tratamiento del sonido en esta obra nos han llamado 
la atención. En primer lugar el silencio como «sonido» cargado de 
significado. 

Se ha dicho que el realismo de LCBA es «mágico»””, en cuantó 
que Lorca matiza poéticamente, como a pesar suyo, los datos más 
realistas, y ello sin invalidar los resultados. Así, el silencio del A-I 
es «umbroso» (45), el del A-IT es «un silencio traspasado por el sol» (76) 
y la obertura de la tragedia del A-IIT se inicia con un «gran» silen- 
cio (89). 

En segundo lugar queremos detenernos en la descripción de los 
sonidos en el A-ITI, como un recurso de intensa efectividad dramática. 
Este Acto se puede leer atendiendo a este sistema y esto permite 
ver hasta qué punto García Lorca dominaba los recursos escénicos. 
Resumo la acción desde este lenguaje, que se intercala con la palabra 


53 En la medida que el toque de campanas es una combinación de tonos con signi- 
ficado (funeral o las horas), podemos considerar aquel como una forma elemental de 
música. 

54 Citado por M. Altolaguirre, «Nuestro teatro», Hora de España, 9 (1937), pág. 36. 

55 Esta es la tesis de Rubia Barcia (1975). 
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y la trama: Gran silencio, interrumpido por el ruido de platos y cu- 
biertos (89); luego, por dos veces, el golpe del garañón en las paredes, 
inquieto, a la espera de las yeguas (90); el último toque de campanas 
para el rosario (92). 

Interrupción para que las hijas hablen del caballo blanco en la 
noche oscura, las estrellas fugaces y el calor. 

Continúa la acción: ladridos de perros (dos veces), «como locos» 
(98). Después todos se retiran a dormir. 

Canción de MJ en el quicio entre el dormir y la tragedia. 

Silbido de llamada a Ad desde el patio (103). Mt se opone, llamando 
«a voces» (103) a la madre, que sale. 

Disparo (104) sobre Pepe el Romano. 

«Golpe» producido por el suicidio de Ad (105). «Pausa. Todo 
queda en silencio». LPa «da un empellón» sobre la puerta y entra. 
«Da un grito» (con uno de los pocos gestos acotados por Lorca: «Se 
lleva las manos al cuello.») Ba «da un grito» (106) y reacciona con el 
mismo lenguaje de los sonidos: «que al amanecer den dos clamores 
de campanas (...). Y no quiero llantos (...). Nos hundiremos todas en 
un mar de luto (...). ¡Silencio, silencio he dicho! ¡Silencio!» (106). 


Decorado 


A-I: Habitación interior de la casa, identificable como el recibidor, 
ya que allí entran las mujeres a dar el pésame. A-II: Habitación in- 
terior, que da a los dormitorios, por tanto más cerca del centro. 
A-III: Patio interior, que da a los establos y al resto de la casa. Como 
en los restantes sistemas García Lorca acota esta fisicidad con notas 
que aumentan la dimensión extrasensorial de todo. 

Muchas interpretaciones se han dado a elementos decorativos 
como los «cuadros con paisajes inverosímiles de ninfas o reyes de le- 
yenda» (45), etc, y todas ellas plausibles: elementos mágicos, plasma- 
ción de los sueños y locuras de los habitantes de la casa. A nosotros 
nos interesa indicar que el significado de estos elementos es absorbido 
por la potencia del significado «muro», «pared», que cierra el espacio 
en los tres Actos; aunque con una progresión en el mismo sentido: 
No es casual que el desbordamiento de las pasiones y la rebeldía tenga 
lugar entre muros, pero al aire libre. 

Pero el decorado no es sólo una composición de formas, sino tam- 
bién de color. Veamos rápidamente cómo los manipula García Lorca. 

Aparte del abanico «de flores rojas y verdes» y el traje verde de 
Ad, los únicos colores que la lectura de la obra permite e impone son 
el blanco y el negro. 

Como todo color, la pareja blanco-negro tiene un significado con- 
vencional, que varía de una cultura a otra. Así que el contexto de la 
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obra debe seleccionar la interpretación. perunente. En primer lugar 
la intención de Lorca de realizar un «documental fotográfico». En 
sentido literal, la fotografia en blanco y negro es una estilización de lo 
fotografiado. Esta estilización es confirmada por el resto de sistemas 
sÍígnicos. 

Sobre esta significación se superponen otras: el negro como color 
de luto y el blanco como oposición a aquél. Algunos interpretan el 
segundo como signo de esterilidad (Greenfield) y otros (Rubia Bar- 
cia) no como símbolo de pureza e inocencia, sino como mundo com- 
plejo (suma de todos los colores), de apariencia engañosa. Á nosotros 
nos parece que el color negro es definido explícitamente (el reino de 
Bernarda) y que el color blanco lo hace por oposición. 

Por otra parte no hay que desdeñar que el factor puramente es- 
tético indujese a Lorca («El problema del teatro es la plástica») a 
esta oposición blanco-negro. 

La descripción de los trece sistemas que funcionan en LCBA no ha 
querido ser exhaustiva. Conviene por tanto, añadir algunas notas 
sobre el sentido de este análisis y su inserción en un método más 
amplio. 

a) Un sistema no considerado por Kowzan y al que la semiótica 
hasta ahora no ha dedicado suficiente atención es el del tiempo. Los 
mismos problemas de la lingúística y de la teoría de la literatura en 
torno a la relación enunciación-enunciado se reencuentran en el «tiem- 
po teatral» que podríamos definir como la relación entre los tiempos 
de la representación y de la acción representada. 

Las dificultades de sistematización son múltiples: la definición 
de la unidad de tiempo (y si hay que intentar tal definición), los 
distintos modos de reproducción del tiempo y, finalmente, el pro- 
blema de cómo captar las marcas del tiempo en el texto y su repre- 
sentación. 

El caso de LOBA es sintomático en cuanto complejidad de tiem- 
pos en juego: El A-1 sucede durante la mañana, el A-11 alrededor de 
las tres de la tarde (78) y el A-III durante la noche (89). Parece evi- 
dente por otros signos dispersos en el texto y por la lógica del relato 
que toda la acción no ocurre en un solo día. 

Sobre ese primer nivel se superpone otro: el luto, anuncia Ba al 
principio, va a durar ocho años (54). Esta duración intensiva planea 
sobre toda la acción, que por lo mismo deviene un tiempo sin dura- 
ción, estático o, si se prefiere, cerrado, trágico. Finalmente ese tiempo 
de luto limitado se transforma en un «mar de luto» en el que se hun- 
den (no tiempo) los personajes (106). 

b) Algunos de los sistemas han alcanzado actualmente niveles 

, muy altos de codificación. Así el gesto y el movimiento en las discipli- 
nas de la kinésica y proxémica respectivamente. Este desarrollo per- 
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mite hoy una descodificación, cuyos resultados potencian el significado 
del sistema verbal (texto) de la obra. 

c) Otros sistemas, por ejemplo, el vestido o la iluminación no 
gozan de la misma autonomía. En general, y en el caso concreto de 
LCBA, lo que ocurre es que su función es potenciada en el sentido con- 
trario al expuesto en a.) ya que es el texto el que aísla un significado 
preciso de entre su entidad polisémica. 

d) La relación entre los sistemas no es acumulativa, sino orga- 
nizada. Si se acepta la afirmación de Grotowski de que lo esencial 
(imprescindible) en teatro es el actor y definimos a éste como represen- 
tando por convención consciente (Meyerhold) un personaje, podemos 
concluir que el personaje es el elemento organizativo, en cuanto que 
es producto estructurador del contexto (conjunto de relaciones en- 
tre los diversos sistemas sígnicos operantes). 

e) El conjunto de sistemas sígnicos es un conjunto complejo que 
permite varias lecturas (montajes) de las cuales algunas son elimina- 
das desde el nivel semántico. De ahí el error en que se basan algu- 
nas «mise en scéne» en cuanto que independizan, o absolutizan, los 
elementos del nivel sintáctico. 

f) Moviéndonos aún en el campo de la dimensión sintáctica, los 
trece sistemas delimitan un espacio escénico. Materialmente es el 
sistema del decorado el que, en primera instancia, configura el es- 
pacio, y no sólo en sus formas geométricas, aunque de un modo no 
suficiente. Así, en LCBA esta primera definición es la de un espacio 
cerrado, interiorizado incluso, con al menos dos posibilidades. Por 
ello es necesario recurrir a los restantes sistemas (incluyendo la pala- 
bra), para aislar el espacio escénico, como resultado del Sentido**, 
llevando el análisis a la dimensión semántica. 


7. ANÁLISIS DE LA DIMENSIÓN SEMÁNTICA 
7.1. Espacio escénico y Sentido 


Los sistemas sígnicos marcan un espacio que a su vez afecta al 
significado de aquellos sistemas. La relación entre ambas es, pues, de 
interdependencia. Relación que no implica la configuración arqui- 
tectónica del teatro como receptáculo (véase 4.3.). Es decir, el espacio 
escénico como producido por el Sentido. 


%% Hablo de Sentido en la acepción más generalizada de «conjunto formado por la 
serie total de los significados» de una obra, de la interrelación de todos los signos. Por 
ello, toda concepción del espacio escénico de una obra significa para el director del 
montaje una concepción de la obra y su intencionalidad. 
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La alternativa refugio-cárcel (véase 6.2. f.) es despejada por los 
otros sistemas en favor de la segunda posibilidad: «presidio» (104), 
pero la propuesta de Lorca no se agota en la materialidad de este 
nivel significativo. Sin anularlo lo desborda mediante el conjunto de 
imágenes que giran en torno al tema «agua» que a modo de tejido 
simbólico cubre toda la obra*”: frente al «pueblo sin ríos, de pozos, 
de agua envenenada» (53), «los ríos de sangre» (105) y el «mar de 
luto» (106) se yergue el canto al mar y las espumas de la locura de MJ. 

Finalmente el espacio cerrado tiene sus grietas: MJ triunfa de él 
con su desvarío y Ad («Dichosa ella mil veces que lo pudo tener», 
106) con su desobediencia doblemente placentera. 

De esta manera, el sentido total se nos aparece como una acumu- 
lación de sentidos no excluyentes que partiendo de los datos sintác- 
ticos requieran en especial la recuperación del sentido implicado en 
el texto y en el desarrollo de la acción dramática. 

A partir de ahí, todos los montajes que de la obra se han hecho 
coinciden en utilizar el mismo espacio escénico, aunque subrayando 
connotaciones distintas. Como todo espacio cultural, el espacio escé- 
nico depende en su último significado del uso que de él se haga. 


7.2. La estructura semántica: modelos operantes 


La dimensión semántica de una obra está formada por el universo 
de significados que en sí es. Esta unidad creativa se inserta en un con- 
junto de relaciones que la convierte en polisémica, pero que puede ser 
clarificada si desglosamos dicha multiplicidad en una serie de mode- 
los semánticos que icónicamente ayudan a explicar el «texto» total. 
Veamos algunos de los que operan en LCBA. 

a) Establecer para respetar, la autonomía de un producto ar- 
tístico no siempre excluye la posibilidad de que el signo literario 
tome su primer impulso en mecanismos referenciales propios más bien 
del lenguaje funcional. En el caso de LCBA esto es evidente inicial y 
provisionalmente: «En Valderrubio vivía una viuda, Frasquita Alba, 
con sus cuatro hijas. Después de la muerte del padre, la madre las 
secuestró detrás de las persianas cerradas. No salían nunca, salvo para 
ir a la iglesia, ocultas bajo velos negros (...). La mayor de las hijas 
era fea y rica. Atraído por su dote, Pepe de la Romilla, el muchacho 
más guapo del pueblo, la pidió en matrimonio y fue autorizado a 
hablarle de amores ante la reja de la ventana. Una vez este deber 
cumplido se reunía, en las tinieblas del jardín, con la hermana más 
joven, Adela. 


537 Josephs-Caballero (1976), págs. 81-83. 


191 


Junto a la casa de las Alba vivía el tio Gsarcia y Federico oía todo 
lo que pasaba en el patio de la viuda, apuntando lo que escuchaba. 
¡Qué tema para un drama !»?*, 

En su grado más elemental (Significado: la historia de la viuda de 
Valderrubio. Significante: LCBA como fotografía) la significación 
de la obra está dada por el poeta. Desde ahí se multiplican los sen- 
tidos. 

b) La elección de nombres no es arbitraria en un escritor como 
García Lorca, y frecuentemente actúan como mecanismos referencia- 
les y como alusión implícita a funciones programadas de antemano. 
De hecho, Lorca conservó el nombre de Alba por su belleza de sonido 
y sin duda su etimología (latín albus) es también operante, refleján- 
dose en él la concepción escenográfica. "También parece evidente 
que Poncia puede relacionarse con el pronombre y la actitud del 
gobernador Pilato. 

Sin embargo, este tipo de claves, aunque se pueden encontrar es- 
tudios que las han utilizado, deben tomarse con cautela, a no ser 
que consten testimonios concretos de la intención del autor. 

c) Existe la posibilidad de proyectar, para interpretar, modelos 
que quizás el poeta no manejo conscientemente y que sin embargo 
aclaran el significado. "Tal es el caso de Alvarez de Miranda (citado 
por Josephs-Caballero 1976, págs. 56-58) que demuestra la adecuación, 
o el paralelismo, existente entre las creencias arcaicas, las sacralida- 
des naturalísticas, estudiadas por la historia de las religiones y los 
temas de la feminidad, fecundidad, sangre y muerte producidas por 
García Lorca. 

d) La dimensión semántica de un artefacto no se reduce al «con- 
tenido» de aquél. Se puede hacer también referencia al significado 
de las formas. Por ella es pertinente situar la obra de arte respecto de 
los modelos estéticos operantes. 

La identificación y análisis de los sistemas productivos de sentido 
puede extenderse a la comparación del texto con otros textos material- 
mente homogéneos. En otras palabras, insertar la obra en la tradi- 
ción, si existe: Así LOBA se clarifica si consideramos la larga historia 
desde el romanticismo, y más recientemente desde Valle-Inclán y 
Benavente del drama o tragedia rural en España. 

Lo que aporta esta comparación será potenciado por la explícita 
intención de Lorca de escribir una obra realista («¡Realidad! ¡Rea- 
lismo !») intentando escapar, creemos que eficazmente, de los patro- 
nes del realismo más ramplón y el naturalismo más distorsionador de 
la realidad que imperaban en el panorama teatral español cuando 
García Lorca y Alberti empiezan a escribir sus obras. Esto exige tener 


58 Auclair (1972), págs. 293-294. No citado literalmente. 
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en cuenta el concepto que del teatro, sus formas y objetivos practica 
el autor??. 

A lo largo de este apartado hemos utilizado el término «modelo» 
y no siempre en su sentido estricto, ya que no todos los aspectos enu- 
merados son susceptibles al menos en la práctica, de la formalización 
de una modalización rigurosa exige. Tal vez por ello sea conveniente 
advertir que al proponer esta noción en el fondo pensamos más bien 
en el diseño de sistemas productivos de sentido cuya fuerza teórica 
resida en que abstraen elementos de la realidad mediante procesos 
icónicos. En una palabra, un texto concreto se entiende completa- 
mente cuando lo ponemos en relación con el resto de «textos» de su 
universo de significación 


7.3. El significado de los personajes 


En torno a los personajes los múltiples aspectos del teatro se ar- 
ticulan «orgánicamente» y se hacen concretos. Pero la teoría de los 
personajes que en literatura goza de una larga tradición (de las 
descripciones psicológicas a la teoría del héroe) está hoy redefiniéndose 
en términos semióticos (lo que permite asumir el pasado y ser más 
fiel a la condición de lenguaje del arte), sin que los resultados sean 
por el momento lo suficientemente seguros y definitivos como para, 
aparte de razones de espacio, proponerlos como instrumentos de 
análisis ya adquiridos*, 

En tanto que concepto semiológico la definición de Hamon (1977) 
nos parece la más útil para un estudio del teatro. Según Hamon el 
personaje en el interior de la obra es una especie de morfema doble- 
mente articulado, manifestándose por un significante discontinuo 
(conjunto de marcas determinadas por las opciones estéticas del 
autor: monólogo, autobiografía, relato en 3.2 persona, etc.) que 
remiten a un significado discontinuo (el «sentido» o el «valor» del 
personaje). 

Como tal personaje está construido por las frases pronunciadas 
por él o sobre él, es el soporte de una serie finita de rasgos y transfor- 
maciones, y se constituye mediante la actividad de memorización 
de datos y reconstrucción operada por el lector (espectador). 

Para su descripción Hamon propone elaborar unos ejes semánticos 
(sexo, origen, ideología, economía, etc.), unas funciones (recepción, 
mandato, lucha, etc.) y unos modos de determinación (acción única 


% Sobre el realismo lorquiano, véase Rubia Barcia (1975), y sobre su concepción 
del teatro, Laffranque (1973). 

$0 A pesar de esta situación, atribuible no a la semiótica en sí sino a su estado actual, 
no parece posible prescindir de este tema en una reflexión sobre el teatro. 
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palabras, en las relaciones productor-producto y producto-usuario. 
Estos dos ejes tienen algo empírico en común, la obra de arte, el texto, 
que constituye el bloque objetivo, básico pero no único, de la signi- 
ficación. En cuanto básico, el producto artístico, funciona como 
molde (dimensiones sintáctica y semántica) de las «intenciones» del 
autor (al producirse la obra, y probablemente antes, las intenciones 
dejan de ser subjetivas, inaprensibles) y de las interpretaciones del 
usuario (que como tal interpreta dentro de los límites de la obra). 

Antes de iniciar el desarrollo de este nivel hay que advertir que la 
dimensión pragmática del arte, y en concreto de la literatura, no se 
ha realizado sistemáticamente hasta hoy, a pesar de que tanto en lin- 
gúística (a la que con excesiva frecuencia la semiótica ha recurrido) 
como en otras áreas (por ejemplo, teoría del conocimiento) se ve con 
mayor urgencia cada día la necesidad de asumir esta perspectiva. 
Pero el hecho es que, en contraste con los abundantes y fecundos es- 
tudios en sintaxis y semántica, el uso (pragmática) de la obra artís- 
tica está iniciándose. Nuestra única posibilidad es proyectar sobre 
este terreno los métodos y resultados pragmáticos desarrollados en 
otras zonas. 

El que en teoría del teatro no se haya desarrollado esta dimensión 
implica además otros puntos, especialmente el que, una vez más, 
se haya reducido el hecho teatral al texto literario, soslayando así su 
especificidad. 


8.1. El eje Autor- Texto 


Hemos dicho que nos resistimos a utilizar el modelo tomado de 
la Teoría de la Información del tipo Emisor-Mensaje-Receptor. Y 
ello es debido a que su evidencia es aparente, ya que no siempre es 
posible identificar de modo operativo cada uno de los tres elementos. 
En teatro, por ejemplo, hay que plantearse quién es el Emisor entre 
todas estas posibilidades: Autor, Director, Escenógrafo, Actores, Cen- 
sura, Empresario, etc. 

Por otra parte la relación Autor- Obra no se puede concebir 
como una identificación de las intenciones del Autor (aquí nos refe- 
rimos principalmente al dramaturgo). Esta relación no puede redu- 
cirse a los fines voluntarios y conscientes del actor. En semiología 
está claro desde hace tiempo que los signos tienen una autonomía sig- 
nificativa que viene dada primordialmente por la modelización so- 
cial, objetiva, de la mente: al crear (al pensar) lo hacemos con signos 
sociales, y el resultado de ese proceso es siempre objetivo, autónomo 
respecto de nosotros. Los temas, la utilización de ciertos símbolos, 
en fin, las dimensiones sintáctica y semántica cristalizan las intencio- 
nes del autor. 
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En cuanto a la dificultad expuesta en el primer párrafo opinamos 
que la noción de «puesta en escena»** considerada como un proceso 
de descodificación del texto dramático (Autor) y nueva codificación 
según un conjunto de sistemas sígnicos escénicos en un proyecto de 
montaje (Director, Escenógrafo) que debe realizarse (Actores) en 
unas determinadas condiciones (Censura, Empresario, etc.) asume 
la dimensión pragmática en el eje Autor-Obra. 

En este sentido de LCBA se han propuesto o realizado, desde que 
García Lorca la leyó en público el 23 de junio de 1936, varios monta- 
jes o lecturas: 

1.2 Estreno de la compañía Margarita Xirgú, Buenos Aires (Ar- 
gentina), 8 de marzo de 1945. 

2,2 España. Grupo La Carátula, 1950*. 

3,42 Madrid, por la compañía de Maritzu Caballero, con direc- 
ción de J. A. Bárdem, 10 de enero de 1964. 

4.2 Madrid, dirección de Angel Facio, noviembre, 1976. 

Todos los montajes ?” se mueven sobre las corrientes presentes 
en la obra: el intento de «realismo» lorquiano y el mundo de elementos 
poéticos, simbólicos, marcadamente no conscientes. Ahora bien, un 
análisis profundo debería calibrar la actitud de cada propuesta frente 
a los condicionamientos sintácticos-semánticos de LCBA. 

De E-1 y E-2 apenas tenemos datos ahora. E-3, según el cuaderno 
de dirección de Bardem (Lorca, 4.2 ed. 1973) es un intento de fidelidad 
a la dimensión realista del texto, tratando de dar verosimilitud a cada 
sistema sígnico. E-4, sobre la base de la tradición, se mueve en el ex- 
tremo contrario, subrayando la opresión ejercida por Bernarda como 
una materialización de la represión sexual (los muros de la escenogra- 
fía pueden interpretarse como muros-vagina). 

Para completar ese estudio, los cuadernos de dirección son muy 
útiles, así como las declaraciones del autor, los actores, etc., y filma- 
ciones (teniendo en cuenta siempre que el filme es ya una «traducción» 
a otro medio) de las representaciones, especialmente en los montajes 
«abiertos», más sensibles a la relación cambiante escena-público. 

Ante las dificultades de esta aproximación se ha intentado plantear 
las cosas de otro modo, desde la gramática generativa: el texto es la 
estructura profunda y los diversos montajés las estructuras superficia- 
les. Pero esto reduce la complejidad y riqueza del hecho teatral al 
tradicional «contenido» de la obra, reinstaurando la dicotomía fondo- 
forma inviable en arte cuando nos decantamos hacia una de ellas. 


58 Véase Bettetini (1977). 

e Cfr. J. Toledano, «Un año de teatro, 1950», Clavileño, 7, 1951. 

70 Evidentemente, indicamos sólo cuatro montajes, a título de ejemplo. Las con- 
diciones de estreno de Lorca durante estos últimos cuarenta años, entre otras causas, 
nos han impedido construir el repertorio completo. 
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8.2. El eje Texto-Receptor 


El receptor de la representación teatral interpreta la obra desde 
unos elementos objetivos (u objetivables): a) el texto-representación 
impone unas condiciones para su lectura; b) ésta, por parte del es- 
pectador, se hace desde unas reglas de interpretación. 

a) El texto dramático, en cuanto relato, impone las coordenadas 
y las fronteras de su lectura, reduciendo las infinitas lecturas a un con- 
junto finito de posibilidades. Con ello nos referimos a la dialéctica 
existente entre la autonomía del texto y el decurso histórico. 

En cuanto representación, la propuesta de montaje si es eficaz 
tiene que tender hacia lo que desea «conseguir». En ello se basa la 
función pedagógica, para el bien o para el mal, que desce siempre se 
ha atribuido al teatro. Los efectos de la escena y las prohibiciones 
(Iglesia o Estado) que sobre él han pesado, atestiguan la posibilidad 
de estudiar la significación teatral en términos objetivos, públicos. 

Hombres de teatro como Brecht han trabajado a partir del supues- 
to de que la significación teatral se daba en formas de la conducta so- 
cial del espectador. Esta misma intuición ha sido propuesta en semió- 
tica general, desde Morris. 

b) Si la manipulación de los signos teatrales permite prever las 
reacciones del público es porque éste juzga desde un código, mejor 
dicho, desde unas reglas de interpretación que ordenan la significa- 
ción no «de iure» sino «de facto»: en un momento histórico definido 
y para un grupo social determinado. 

El problema es cómo transcribir los aspectos a) y b). Por no exten- 
dernos en explicaciones teóricas innecesarias aquí, diremos que exis- 
ten medios cuantitativos y cualitativos. 

Los primeros abarcan el estudio de la «taquilla»: precios de las 
entradas, curva de asistencia a las distintas localidades, número de 
representaciones, ubicación del edificio, etc. 

Los resultados de esta cuantificación deben ser reanalizados desde 
el nivel cualitativo. 

Las reglas de interpretación no surgen de la nada. Existen medios 
que vehiculan y modelizan en dialéctica con la sociedad estas reglas. 
Por medios cualitativos entendemos por tanto no sólo los testi- 
monios esporádicos, sino especialmente aquellos que tienen como 
función la cristalización de la opinión pública, del gusto (Della Volpe) 
público. Es decir, en general los medios de comunicación y en concreto, 
los críticos de teatro. 

Con ello entramos en el campo de la semiótica de la comunicación 
social, que nos debe servir de marco para interpretar el papel que el 
crítico lleva a cabo, reproduciendo y produciendo de manera concreta 
lo que el usuario hace frente a la obra de arte teatral. 
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En el caso de LOBA es vvidente. El hecho de la cuasi-prohibición 
(otro aspecto de los medios cualitativos: la ley) de su representación, 
más la circunstancias especiales de la muerte de Lorca y su significa- 
ción posterior, producen una serie de expectativas (que delimitan al 
conjunto finito de interpretaciones) en el espectador. Expectativas 
que es posible ver cristalizados en los textos de los críticos profesionales. 
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VICENTE HERNÁNDEZ EsTEVE 


Teoría y técnica del análisis fílmico 


l. PREMISA 


Al intentar dar cuenta de un filme concreto, como nos gustaría 
hacer en este caso con El espíritu de la colmena de Víctor Erice, de un 
modo más amplio que el que va siendo habitual en el tratamiento 
de filmes por parte de la llamada «crítica cinematográfica» o en las 
breves reseñas periodísticas, nos vemos forzados, o al menos tal nos 
parece, a desarrollar en esta introducción el sentido mínimo de los 
elementos que utilizaremos en el análisis como mejor modo de deter- 
minar el carácter y la dirección del mismo análisis. De este modo 
pretendemos determinar previamente la relación entre los elementos 
de sentido utilizados y los sistemas de los que se demarcan o en los 
que se limitan, para subordinarlos posteriormente en el análisis con- 
creto del filme a las exigencias de aquél, de modo que así nos vaya 
apareciendo relación del filme con el contexto y con su referente. 

Así, pues, la consideración del filme-en-proyección como un ¿exto”, 


' En el presente trabajo intentamos utilizar la noción de texto fílmico desde el ex- 
tremo opuesto —hablando de proceso de significación— donde hasta ahora tomaba 
todo su sentido. Es decir, en lugar de insistir en la relación de la producción —el film— 
al sistema  -los códigos—, nos situamos en el aspecto funcional o, lo que es lo mismo, 
en la relación entre producción y referente. Aunque esto no signifique perder de vista 
las implicaciones —sobre todo paralingiiísticas - que la primera relación tiene con la 
segunda, partimos del presupuesto de que un filme no existe como tal más que en fun- 
ción de la relación (lingúística, económica e ideológica) con sus espectadores, de modo 
que el carácter de enunciación con fines comunicativos se halla a lo largo del presente 
trabajo en primer plano. De este modo, creemos poder llegar a aportar algún elemento 
que ayude a «construir los modelos oportunos, constituidos por elementos formales que funcionen 
— desde un determinado punto de vista como invariantes respecto a las imágenes-variantes (o a sus 
representaciones)» E. Garroni, Proyecto de Semiótica, Barcelona, G. Gili, 1973, pág. 135). 

Ch. Metz al estudiar los «sistemas filmicos textuales» en su relación producción- 
sistema y entenderlos sólo como una multiplicidad de códigos, de los que sólo unos pocos 
son específicamente filmicos, se limita a explicar el funcionamiento de elementos —más 
o menos variantes-- en filmes de fuerte codificación, pero este análisis poco nos revela 
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con unas características bien definidas - -tal como desarrollábamos 
en la introducción— nos sitúa de entrada en condiciones de superar, 
de algún modo y en cierta medida, las dificultades inherentes al aná- 
lisis fílmico “por su carácter de continuidad temporal enormemente 
subjetivizada con que se nos presenta todo filme-en-proyección?; 


del funcionamiento de las invariantes. Por otra parte sus aciertos en la constatación 
de variantes son importantes, pero en la clase de filmes a los que se puede aplicar no 
llega a compensarse, dada su codificación y la evidencia de las conclusiones, el aparato 
teórico utilizado y los esfuerzos en su aplicación. Si aceptamos el planteamiento que 
hace Baudrillard en «L'échange symbolique et la mort», Metz opta, a pesar de todos 
sus planteamientos teóricos, por la simulación del signo —en el sentido de que en la ac- 
tualidad todos los signos se intercambian entre sí, sin intercambiarse en absoluto con 
lo real— al desechar como objeto de su análisis la relación y la intercambiabilidad de 
las Imágenes-signo como el referente. 

2 El texto fílmico, a diferencia de otras prácticas significantes, no cuenta con nin- 
guna modalidad de transcripción pertinente como ocurre incluso con la música. Los 
intentos por establecer unos modelos operativos en este ámbito han quedado estancados 
convencionalmente en la reproducción del guión diálogos y algunas anotaciones 
técnicas—. Las consecuencias más inmediatas que ha determinado esta carencia se 
pueden ejemplificar en las múltiples historias del cine, plagadas de datos que se refieren 
más bien —si mo únicamente— al hecho cinematográfico que a los textos fílmicos. 
Lo mismo ocurre con la práctica periodística, impregnada de subjetivismo y, forzada 
por la agilidad informativa de la prensa establecida, de errores en lo que respecta a las 
reseñas de filmes. En ambos casos se confia todo a la mirada y a la memoria de un- 
espectador-como-los-demás que por su cuenta y riesgo publicita —habla de algo que no 
vende y vende algo de lo que no habla, conscientemente o no— un punto de vista ideal 
que presupone a su vez un espectador ideal. La metodología que utilizan estos publici- 
tarios es previa al filme y está obligada a hacer cuadrar el filme con sus presupuestos 
apriorísticos. F. Creixells subrayó por su parte este aspecto en la siguiente cita que en- 
tresacamos de su artículo «Una defensa de autor», Destino, núm. 1.934, 26 de oe- 
tubre de 1974. «Todo juicio crítico opera según el grado de conformidad del producto 
criticado con un determinado modelo cinematográfico, modelo cuya primera y más 
clara tendencia será la de permanecer indefinidamente no-dicho.» Afortunadamente 
se pueden citar algunas excepciones que de un modo u otro ponen en práctica deter- 
minado modelo de descripción fílmica, como es el caso del estudio sobre Munel de 
Alain Resnais, «Muriel, histoire d'une recherche», de C. Baiblé, M. Marie y M-C. 
Ropars (París, Galilée, 1974); por otra parte, ha aparecido ya el primer volumen 
de una serie sobre Octubre, «Octobre, écriture et idéologie», deM-C. Ropars y P. Sorlin 
(París, Albatros, 1976). 

En lo que respecta a descripciones de secuencias o segmentos de filmes cabe desta- 
car el artículo de Raymond Bellour «Le bloclage symbolique» (Communications núm. 23, 
páginas 235-350, París, Seuil, 1975) y los artículos de Jean-Frangois Tarnowski sobre 
Frenesí y Psicosis aparecidos en Positif, 158 y 182. Cabría añadir además la intervención 
a nivel teórico de M. Marie en su artículo «Descripción-analyse (propositions métho- 
dologiques pour la description des textes filmiques)» en a Cinéma, núms. 7-8, pá- 
ginas 129-155, París, Albatros, 1975. 

Ni que decir tiene que el guión publicado por Elías Querejeta ediciones no sólo no 
tiene nada que ver con lo que debería ser una descripción filmica, sino que a duras pe- 
nas llega a merecer el calificativo de guión cinematográfico. Porque si a lo que se pre- 
tende llamar el guión de «El espíritu...» es a la letra redonda y cursiva grande —no ten- 
go a mano ninguna regla para averiguar el tamaño del tipo— no hace falta decir que 
sería la peor edición de un filme que nunca se haya realizado. Y ello precisamente 
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pero además tal consideración se nos aparece como un punto de par- 
tida consistente para enfrentarnos con ciertas garantías a aquellas 
dificultades sirviéndonos como correlato pertinente para el análisis 
del hecho cinematográfico. De este modo hecho cinematográfico y 
texto fílmico aparecerán como instancias interdependientes y no como 
funciones escindidas que poco o nada tienen que ver entre sí y a cuya 
separación se deben no pocos de los equívocos que se crean entre los 
distintos enfoques utilizados a la hora de analizar un filme. 

Desde esta perspectiva podemos considerar el texto fílmico como el 
resultado del inzci0 y acabamiento de una mirada?, que en la práctica fílmica 


porque nada tiene que ver con el filme. Probablemente por eso se han tenido que utili- 
zar 200 notas a pie de página marcando las diferencias entre ese desguión y lo que real- 
mente había en el filme. 200 extensísimas notas a pie de página en un texto de 80 pá- 
ginas descontando las que llevan ilustraciones pero no texto. 

Tampoco seríamos buenos chicos si no reconociéramos la operatividad y funciona- 
lidad de los textos que preceden a ese engendro de guión. Así al menos vemos nosotros 
la presentación de Fernando Savater, la reseña del filme de Álvaro del Amo, sobre la 
que volveremos, y el fragmento de una entrevista a Erice realizada por Miguel Rubio, 
Jos Oliver y Manuel Matji. 

Quizás aclare un poco la situación la siguiente cita de Marta Hernández en «El 
aparato cinematográfico español»: «Elías “Frankestein” Querejeta fue (y sigue siendo) 
un médium, intermediario entre ciertos sectores de la administración y el consumidor 
de cine. No fue (ni es) un problematizador, un cuestionador como sostiene la vocería. 
Pese a sus indudables contradicciones con los sectores más duros —numerosos guiones 
prohibidos por la censura, cortes posteriores y otras dificultades— sus producciones 
han colmado los deseos y satisfacen las necesidades de otros sectores más evolucionistas. 
Su “contestación” se movió siempre al son del más estricto culturalismo.» Que se po- 
dría completar con esta otra. «Un filme de Querejeta PC, para utilizar un ejemplo 
bien conocido no es rechazable por haberse aprovechado de la protección al cine espa- 
ñol de “calidad”, por haber hecho un pacto con el diablo, sino porque la práctica cine- 
matográfica concreta a que da objeto (los filmes de Saura, por ejemplo), no cuestiona 
nada, solamente balbucea plañideramente algunas contradicciones culturalistas de 
carácter secundario, sin explotarlas» («Un posible cine alternativo», en Cinema 2002, 
núm. 11). Carlos y David Pérez Merinero matizando y parodiando esta última cita 
afirman que «Un filme de Querejeta PC, para utilizar el ejemplo bien conocido que 
se nos ofrece, es rechazable (desde las clases explotadas) por ser un elemento de expresión 
de la ideología de la clase dominante, que contribuye a que la contradicción antes dicha 
Burguesía-Proletariado siga resolviéndose a favor de la primera... La única práctica 
“rigurosamente cuestionadora” la realizan las masas, por medio de sus organizaciones 
autónomas de clase, y no la burguesía» («Cine español: una interpretación»). 

Una visión de conjunto, que por su extensión no podemos citar aquí, es la que 
ofrecen H. Hernández y Manolo Revuelta en «30 años de cine al alcance de todos los 
españoles», publicado originalmente en varios números de la revista Posible y reunido 
posteriormente en libro en Zyx. Págs. 79 y ss. de esa edición. 

3 En la imperceptibilidad de esta primera mirada fijada por y en el texto fílmico 
y que anula la mirada del espectador reside a mi parecer la condición ensimismadora 
del hecho cinematográfico. El texto-en-proyección nos convierte en espectadores pa- 
sivos —pasivos sólo en lo que a percepción se refiere— desde el momento en que nos 
oculta esa mirada mediante la cual alguien ve por nosotros, y anula cualquier posibilidad 
perceptiva («percibir ya es interpretar»), situándonos en un espacio de total vacuidad. 
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dominante se nos oculta como tal. Elemento imprescindiblemente 
incluido en esta mirada que conforma el texto fílmico es el ángulo de 
vista desde el que se produce aquella. Nos encontramos de este modo 
con dos elementos desglosables en varias funciones. Mientras toda mi- 
rada supone un ángulo de vista desde la cual se practica, al considerar 
un filme de montaje nos aparecen fisicamente hablando varias mira- 
das y diferentes ángulos de vista, pero también una motivación que 
es la que ordena la fisicidad de esas miradas y de esos ángulos de vista. 
A esta motivación que hace que el texto esté ordenado de un modo 
concreto y no de otro es a la que llamaremos punto de vista. “Tome- 
mos para aclarar el uso de estos términos un ejemplo citado, con 
otra finalidad, por P. P. Pasolini en «Discurso sobre el plano se- 
cuencia o el cine como semiología de la realidad». Si en lugar de una 
película sobre el asesinato de Kennedy en Dallas, dispusiéramos de 
tres películas sobre el mismo acontecimiento y desde diferentes posl- 
ciones, nos hallaríamos con que cada una de las películas por sepa- 
rado tendría una mirada y un ángulo de vista diferente; y, por supuesto, 
un punto de vista que, en este caso y dado el carácter informativo de 
la película, se mediría respecto a la mayor o menor nitidez, por citar 
sólo un elemento. Pero si con todo este material de base (las tres pe- 
lículas de los aficionados, rodadas como planos secuencias) efectuá- 
ramos un montaje en base a aquella misma nitidez el resultado con- 
formaría a su vez una nueva mirada con distintos ángulos de vista y, 
probablemente, un nuevo punto de vista que de un modo u otro 
trascendería ya aquella nitidez que veíamos como motivación de cada 
una de las películas por separado y del mismo montaje conjunto. 
Así el punto de vista se nos aparece como el resultado de las motivaciones por las 
que conformamos un texto fílmico de un modo y no de otro. Si avanzamos 
algo más y remitimos la mirada y el ángulo de vista a un sujeto —evi- 
denciado por la función que cumple la cámara como instrumento de 
reproducción técnica— su punto de vista se presentará como las moti- 
vaciones que le han llevado a producir determinados efectos para 
comunicar unas determinadas sensaciones, sentimientos o ideas y no 
otras al espectador en la organización y presentación de la mirada. 
De este modo, la mirada (con los dos elementos que la componen) 
y el punto de vista conforma una función específica y básica del len- 
guaje cinematográfico, la del sujeto de la enunciación, entendido como 


Se crea así un espacio vacío —el de la lectura que, en propiedad debería ser el que 
ocupase la percepción del espectador — donde se produce la instrumentalización. En 
este estado de cosas no deja de ser importante la reivindicación de la percepción del es- 
pectador, en tanto, mirada consciente de éste sobre la mirada del filme. Percibir, en 
este sentido, se constituye en la primera instancia interpretativa que permite el acceso 
a otros niveles analíticos v, en última instancia, sintético-formales. 
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sujeto de la producción del texto filmico, es decir, la consciencia que 
ha formalizado semejante estructura y que, por consiguiente, asume 
tanto la mirada y el ángulo de vista como las motivaciones que cons- 
tituyen el punto de vista. Este sujeto de la producción, que está presente 
de un modo u otro en el resultado de aquélla como sujeto de la enun- 
ciación, se nos aparece a la vez como el elemento que sirve de puente 
entre el sistema real socializado y el sistema textual, lo que equivale 
a decir que mostrándonos los mecanismos y la metodología mediante 
la que ha codificado el espacio pluridimensional e ilimitado del objeto 
real socializado en un espacio bidimensional y limitado patentiza 
tanto su concepción del mundo como su concepción del texto*. 

El sentido y la significación, entendida como utilización del me- 


1 El sujeto de la enunciación viene siendo sistemáticamente ocultado tras la poten- 
cia de las imágenes-variantes que vehicula, organiza y motiva. La práctica significante- 
dominante se ha servido de esta ocultación sistemática de la función «sujeto de la enun- 
ciación» para potenciar la nitidez de las imágenes vehiculadas y, por consiguiente, 
la nitidez de la narración que aquellas conforman. La imagen nítida es la que «observa 
un grado tan elevado de iconicidad que remite de modo inconsciente al individuo 
lector —que efectuado el aprendizaje que nuestra sociedad le impone al respecto— a 
un referente, de tal manera que el signo se convierte en un vehículo de estructura im- 
perceptible» (Ramón Herreros, «Función ideológica de la mutilación del texto fílmico 
[A propósito de algunas proyecciones en la Filmoteca]», Destino, 22 de junio de 1974). 
El espectador se ensimismará de tal manera ante la ilusión de las imágenes que pres- 
cindirá inconscientemente o no de las relaciones, funciones y estructuras motivadas 
por el sujeto de la enunciación —negándose, ante todo, la ev idencia de esa mirada que 
mira por nosotros y la consiguiente obviedad del punto de vista que la motiva--- para 
escindir de todo el proceso y aceptar como valor un referente ficticio al que confiere 
cualidades de real-socializado. Esta preponderancia exacerbada de la imagen nítida 
como sentido del texto filmico se reafirma al organizar dichas imágenes en una narra- 
ción nítida, que, a su vez, se deja definir «como aquella que presenta el devenir de una 
acción de tal modo que gratifica totalmente el sistema de espera del espectador, siendo 
una de las premisas necesarias que el transcurrir de la historia responda a unos supues- 
tos espacio-temporales creíbles o seguibles para el espectador, es decir, aquellas normas 
que el espectador pueda seguir sin un esfuerzo suplementario» (Ibídem). La elaboración 
del sentido en base a estas imágenes nítidas y a la subsiguiente narración transparente, 
obvia y deficitaria conforma una práctica fílmica que, en apariencia, se atiene única- 
mente a la historia, llegando a hacer creer al espectador que los restantes elementos, 
relaciones y funciones son perfectamente despreciables en lo que respecta al sentido 
del texto fílmico, y caracterizando la mirada del sujeto de la enunciación como una 
mirada omnipresente y omnisciente —según las necesidades de la historia— y que en 
cuanto tal anula su carácter de mirada para privilegiar la autonomía del objeto sobre 
el que se fija dicha mirada. De este modo no es nada inverosímil que el espectador 
tropiece, al querer sistematizar estas imágenes-variantes, con el concepto imperante 
de saber cuantitativo (en cine, cinefilia) que exige saberlo todo, haberlo visto todo y 
conocer todos los datos para poder expresar —normalmente publicitar— la propia 
posición. 

Desde esta perspectiva, podemos afirmar, pues, que la mirada cinematográfica 
posee un sentido mucho menos ambivalente que el de las imágenes-variantes que or- 
ganiza y a las que, en definitiva y con las restantes funciones de que hemos hablado, 
confiere su último sentido. 
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canismo convencional por el que los signos significan, no se basan 
estricta y únicamente cuando hablamos de continuidad fílmica so- 
bre las imágenes-signos, sino en la cadena significante que engendra 
un efecto de sentido. En esta cadena significante conformada por el 
sujeto de la enunciación y las funciones que desempeña se van inte- 
grando los planos como procedimientos mínimos de composición y 
construcción, con una connotación, en cierta medida y al menos du- 
rante el proceso de elaboración, autónoma que, al entrar en relación 
con los restantes planos de una secuencia, se verá reforzada por el 
efecto de acumulación que produce la gradación de planos en la 
secuencia. Finalmente, las secuencias que forman un texto fílmico se 
pueden organizar en grandes segmentos —en el sentido que Bremond 
daba a sus secuencias complejas— que representarían las grandes 
unidades que asociadas por contigúidad y estructuradas de un modo 
determinado formarían directa e inmediatamente el texto fílmico. 

De todos modos no hay que perder de vista la particularidad téc- 
nica del soporte que vehicula el filme y que permite inscribir elementos 
significativos en dos bandas diferentes. Por un lado la banda-imagen 
que incluiría, siguiendo la escrupulosa división de Metz, las imágenes 
propiamente dichas que «comportan cuando menos tres determina- 
ciones fisicas suplementarias: son imágenes fotográficas, móviles y 
múltiples», entendiendo por múltiples que una sola unidad de lec- 
tura comprende varias. Además de estas imágenes-variantes formarían 
parte de la banda-imagen las menciones escritas «que corresponden 
a las diferentes expresiones escritas que aparecen en la pantalla». 
La banda-sonido, por su parte, comprendería el sonido fónico grabado, 
el sonido musical grabado y los efectos y ruidos. 

A partir del momento en que, por imperativos de la práctica fil- 
mica dominante y la imposición y asunción de determinado modelo 
de comunicación, el texto fílmico se ha asociado a narración en imágenes, 
nos vemos obligados a tener que señalar la posible productividad 
de toda la terminología que la crítica literaria ha puesto a punto para 
rendir cuentas de los textos narrativos. Así, por ejemplo, términos 
técnicos como discurso e historia, personajes y actantes, funciones 
—núcleos y catálisis— e índices... Esta terminología surgida de los 
análisis estructurales del relato ha sido traducida y aplicada sistemá- 
ticamente al cine en el Estado español por Marta Hernández (ver 
(Comunicación XXI, núm. 16 y ss. y particularmente el núm. 16 
donde se incluye, desde esta perspectiva, el análisis de El espíritu de la 
colmena). 

Sólo me gustaría insistir en uno de los mecanismos de funciona- 
miento del medio-cine, sobre todo tratándose de un texto fílmico 
que opta claramente por una expresión poética. Se trata del sintagma 
y del paradigma. Remitiéndonos a R. Jakobson y a sus Ensayos de 
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lingúística general podemos distinguir el doble carácter del lenguaje 
que «implica la selección de ciertas entidades lingúísticas y su combina- 
ción en unidades lingiíísticas de una mayor complejidad». De este 
modo, «todo discurso se desarrolla a través de dos líneas semánticas 
diferentes: un tema (topic) nos lleva a otro, o bien por semejanza, O 
bien por contigiiidad. Sin duda sería mejor hablar de proceso meta- 
fórico en el primer caso y de proceso metonímico en el segundo, dado 
que cada uno de ellos encuentra su mejor expresión en la metáfora 
y en la metonimia, respectivamente». En esta perspectiva la función 
poética consistiría en la proyección del «principio de equivalencia 
del eje de la selección sobre el eje de la combinación». Pues bien, al 
hablar de un texto-fílmico-en-proyección el único mecanismo que 
funciona es el de la equivalencia por combinación, por contigúi- 
dad. Se trata de la imposibilidad del cine para dejar de ser sintag- 
mático. 

La funcionalidad y operatividad de todos estos elementos de cons- 
trucción dependen tanto del punto de vista adoptado durante las 
diferentes etapas del proceso de elaboración, como de la mirada 
—en tanto que resultado de ese proceso— con que se nos aparece 
concretado y limitado el texto-en-proyección. La relación entre el 
proceso de elaboración y la mirada resultante que conforma el texto 
filmico incluye —explícita o implícitamente y más o menos mediati- 
zadamente— el mismo proceso de trabajo del que es resultado y sólo 
a partir de aquél podemos valorar y vislumbrar cómo haya podido ser 
éste. En otras palabras, sólo mediante el análisis de los elementos for- 
males, de su formalización y de su inscripción en determinado soporte 
podemos llegar a determinar la naturaleza del proceso de producción. 
El efecto contrario sería por una parte la cinefilia y, por otra, la fil- 
mología. Mientras una asiente previamente a todo lo relativo al cine, 
la segunda se basa estrictamente en el dato, las fechas, largas tiras 
de filmes... y así se descuida totalmente lo que debería ser el objeto y 
sujeto de la investigación, del análisis o de la simple crítica. 


Se puede decir que la película de Erice no privilegia en absoluto 
las condiciones tópicas de la narración, sino los factores vivencialmen- 
emotivos, aparentemente inmotivados en la primera lectura o percep- 
ción del espectador. Esta emotividad está lejos o, mejor, es irreductible 
y se contrapone fundamentalmente a la identificación por el efecto 
realidad; identificación que hace asentir al espectador a unas formas 
que pretendiendo sustituir, mediante el ocultamiento de su ficción, 
las formas y condiciones sociales, vehiculan unos intereses ideológicos 
y económicos que coinciden con los de la clase que permite y potencia 
dichas formas ficticias. La clase dominante oculta así su verdadera 
condición tras una imagen real, compuesta expresamente para producir 
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y reproducir la ideología y las condiciones que aseguren su posición 
de dominancia, y que sustituye a la realidad de una imagen, ocultando 
de este modo la condición de mirada que da sentido a las imágenes- 
variantes que se nos ofrecen como única realidad. 

La emotividad que contraponemos a la identificación vendría 
provocada, en cambio, por la contemplación de unas imágenes que 
nos producen la impresión de comunicar un contenido psíquico tal 
como se da en el real socializado, es decir, como algo individual, 
como un todo particular, síntesis intuitiva, única de lo conceptual- 
sensorlal-afectivo?. La no comprensión de este mecanismo de forma- 
lización ha llevado a que se efectuasen lecturas exclusivamente narra- 
tivas, rastreando, por ejemplo, la presencia de un maque, cuando nunca 
se le denota en el filme como tal e, incluso, en un primer momento 
ni siquiera se puede negar que la aparición del fugitivo no sea una 
evocación de Ana. La deducción de significados directa y explícita- 
mente políticos ha llegado al extremo en el caso de la crítica francesa: 
«El fracaso de Frankenstein es también el de los republicanos espa- 
ñoles»*. Como vendría a ocurrir con esta cita de la, por otra parte, 
excelente presentación a la edición del guión: «La colmena en la que 
se debate el espíritu de Erice es indudablemente España. Tan absurdo 
sería descontextualizar la película olvidando ese dato ——degradándola 
a inconcreta alegoría— como supeditar todo su significado al peculiar 
enredo histórico español»?. 

Sólo nos resta decir, antes de entrar de lleno en el desarrollo del 
filme, que hemos basado nuestro análisis primordialmente en el guión 
editado por Elías Querejeta, ediciones. Sin embargo, y dada la tor- 


> La definición sigue casi literalmente la que da Carlos Bousoño en su Teoría de la 
expresión poética (5.2 edición). «La poesía debe darnos la impresión (aunque esa impresión 
pueda ser engañosa) de que a través de meras palabras, se nos comunica un conocimiento 
de muy especial índole: el conocimiento de un contenido psíquico tal como un contenido 
psíquico es en la vida real. O sea, de un contenido psíquico que en la vida real se ofrece 
como algo individual, como un todo particular, síntesis intuitiva, única, delo conceptual- 
sensorial-afectivo» (págs. 19-20). 

* Positif, múm. 162, octubre de 1974, crítica de Michel Pérez, pág. 50. 

7 Hasta la misma paginación del libro parece haberse aliado contra Fernando 
Savater para producir mayor efecto disuasorio en el lector que sigue con toda atención 
—y esto es algo difícil de arrancar a los lectores o deslectores— sus «Riesgos de iniciación 
al espíritu», pues el último párrafo aparece al girar la página 28 y comenzar la 29, 
de modo que el paso de un discurso enormemente funcional —con respecto al filme de 
Erice— y operativo --en cuanto permite ser utilizado como instrumento por parte del 
lector— se manifiesta en la enorme grieta que encabeza la cita que hemos entresacado. 
De cualquier modo me permito remitir al lector a la nota 2 donde puede que los ava- 
tares del negocio Querejeta aporten alguna luz en las posibles motivaciones de esta 
grieta, a partir de la cual, y exceptuando la crítica al filme de Álvaro del Amo y una 
entrevista con Erice, nos tenemos que enfrentar a un guión tortuoso y totalmente ine- 
xacto, basado más que en el texto mismo, en las notas a pie de página (200 en total) 
que son las que más se aproximan a lo que sería la transcripción del guión del filme. 
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tuosidad e ¡legibilidad del mismo (ver nota a pie de página núm. 2) 
hemos procurado reproducir siempre que lo hemos considerado im- 
prescindible las citas a las que nos referimos. De cualquier modo, nos 
parece que la mejor sistematización que se puede aportar a ese ma- 
terial base es la que estaría determinada por las relaciones entre 
secuencias y escenas. Siempre que se produce un cambio de escena 
en el filme se marca mediante un fundido encadenado. Por su parte 
los cambios de secuencia vienen señalizados por fundidos en negro. 

Por lo que respecta a la banda-imagen y dando por sentado que no 
contábamos con el espacio suficiente ni con los medios adecuados para 
intentar una descripción fílmica hemos procurado remitirnos única- 
mente a aquellos elementos que son fácilmente (lo que equivale a 
decir, en una tercera o cuarta visión del filme) perceptibles y que, 
de un modo u otro, refuerzan o modifican el sentido de la banda- 
sonido. 

Un elemento que únicamente hemos podido estudiar de manera 
anecdótica ha sido la utilización de la música y su integración en la 
progresión del texto filmico. En este caso a las dificultades técnicas 
para efectuar un estudio operativo se une el carácter no semántico 
de la música o, mejor, del tratamiento musical que Luis de Pablo da 
a las canciones populares que acompañan el filme. 

Por último me gustaría dar las gracias a Víctor Erice por el tiem- 
po que nos ha dedicado?, las facilidades técnicas —copia, moviola...— 
y, sobre todo, por haber aceptado estar ahí hablando ---traicionándose 
y limitándose— calurosamente. 


2. ÉL GENÉRICO 


La primera unidad claramente perceptible del filme de Erice 
está constituida evidentemente por el genérico que se nos ofrece 
como el resumen de todo el discurso poético que va a conformar el 
texto filmico. Aurrque es evidente que no se nos puede mostrar el de- 
sarrollo del discurso en toda su complejidad, cuando hablamos de 
resumen nos referimos a la presentación o mostración de un modo 
especial de todas las piezas —prácticamente se trata de todos los ac- 
tantes del filme— que articulan el discurso poético. Estos actantes 
se nos presentan mediante un modo muy peculiar de expresión, 


2 Este trabajo fue estructurado e iniciado con Juan M. Company Ramón, con quien 
llevé a cabo sucesivas «conversaciones con Víctor Erice y con quien discutí, sobre todo, 
la primera segmentaci ón del filme. A él también las gracias por lo que duró. De cual- 
quier modo la redacción y el desarrolio del mismo así como la responsabilidad por los 
errores que pueda haboer es enteramente mía. Los méritos, si alguno hay, son siempre 
del otro, lector. crítico o individuo a secas. 
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dibujos infantiles realizados por las propias actrices (Isabel Tellería 
y Ana Torrent) sobre unos temas prefijados de antemano de manera 
general. Es decir, dejando total libertad a la realización del tema. 
De este modo vemos sucederse doce dibujos diferentes que van acom- 
pañados del correspondiente título de crédito: una colmena de obser- 
vación y un apicultor (la mención escrita corresponde al título del 
filme); un apicultor con el rostro tapado por la caperuza protectora 
(mención escrita a Fernando Fernán Gómez); una mujer escribiendo 
(con mención a Teresa Gimpera); dos niñas junto a una escuela 
(mención a Ana Torrent e Isabel Tellería); un tren (mención al resto 
delos actores); un gato (mención a los guionistas); una niña saltando 
una hoguera (jefe de producción); un pozo (montador); un niño 
con sombrero, capa y bastón (músico); una seta (fotógrafo); un reloj 
de bolsillo (director). Significativamente el genérico culminará con 
un último dibujo que reproduce la secuencia 4, escena 1 del guión 
(ver guión pág. 38 y particularmente la reproducción del dibujo 
en la pág. 32). Y, posteriormente, mediante un «travelling» que 
deja fuera de campo a los espectadores del dibujo, se nos muestra en la 
pantalla, la pantalla del dibujo sobre la que aparece la mención 
escrita «Erase una vez...» Dicha mención establece además de un 
primer nivel de ficción asimilable al comienzo tradicional de los 
cuentos fantásticos, la dimensión mitológica que comporta el proceso 
de comunicación de esos mismos cuentos infantiles. Cabría señalar, 
por otra parte, la referencia durante todo el genérico a elementos del 
filme, pero entresacados de su contexto —la progresión del texto fil- 
mico—, de tal modo que más que aparecernos como elementos de 
la gradación, se nos aparecen como el resultado de la misma. Es de- 
cir, si durante el filme vamos a percibir un determinado proceso de 
conocimiento, estos dibujos serían en alguna medida parte del resul- 
tado de dicho proceso de conocimiento. Esto se evidenciaría inevita- 
blemente a la hora de tener que interpretar el último dibujo y parti- 
cularmente la presencia en él de una pantalla con patas. Y lo mismo 
ocurriría si se efectuase un análisis pormenorizado de la técnica em- 
pleada en cada uno de los dibujos del genérico, prescindiendo del ele- 
mento narratividad que predomina en el último. 

El genérico, en definitiva, resume a nivel de simples imágenes 
fijas, una idea intuitiva de cada uno de los actantes, de modo que, 
tanto si son personajes somo si no lo son, vendrían calificados más que 
por una psicología previa, por su capacidad referencial. Así, por ejem- 
plo, tanto Teresa como Fernando (los padres) están concebidos a 


” Más exactamente. Estas dos imágenes son las primeras que percibimos de los 
personajes al seguir el desarrollo diacrónico del filme, pero el realizador afirma en sus 
declaraciones —y esto supondría tener que entrar en problemas de puesta en escena -- 
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nivel de una primera imagen: mujer que escribe cartas y hombre 
ante una colmena?*. Estas dos imágenes indicio son el único dato, el 
referente fílmico de estos dos personajes, que, posteriormente, cobrará 
pleno sentido en la elaboración significante posterior. Si nos referimos, 
pues, a estas imágenes indicio como formando parte del referente 
fílmico es para diferenciarlas del tratamiento que recibirían si el filme 
de Erice hubiese optado por un tratamiento psicológico-proyectivo, 
en donde lo que importa más que la formalización de elementos 
referencialmente filmicos que potencien el desarrollo posterior, son 
las notas y calificaciones de carácter que facilitan enormemente la 
elaboración de una narración naturalista. Como dice el propio Erice, 
«En una primera instancia, las figuras de los padres se nos aparecerían 
como una especie de sombras. Y así las aceptamos. No pretendimos 
saber en seguida muchas más cosas de ellos. Nos bastaba con la imagen 
única, primordial, que de una manera espontánea, inconscientemente, 
habíamos percibido de ellos: “Un hombre que contempla el crepúscu- 
lo, una mujer que escribe una carta”. Quizás esto explique el por qué 
la película, en cierto modo, está hecha de fragmentos; el por qué, 
desde un comienzo, al encontrarnos en los dominios del mito, los 
personajes dificilmente podían en rigor ser considerados desde una 
vertiente naturalista. Casi sin darnos cuenta estábamos girando ya 
alrededor de una estructura lírica». 


3. [EL REFERENTE FÍLMICO 


Toda la primera gran segmentación del filme de Erice toma por 
hilo conductor la proyección del filme de Whale en un pueblo de la 
meseta castellana —años 40— y, por consiguiente, situando la acción 
de partida en un referente sociohistórico que, en principio, parece 
facilitar cierta proyección por parte del espectador de unas espec- 
tativas férreamente codificadas por su conocimiento del referente 
en el que se sitúa el filme. El filme a medida que va desarrollán- 
dose tiende a defraudar estas espectativas —conceptuales, sentimenta- 
les...— en beneficio de una cosmovisión que sin descartar el referente 
sociohistórico lo trasciende al lograr generalizarlo en una experiencia 
infantil muy individualizada a base de prescindir, en cierta medida, 
de las determinaciones concretas del referente sociohistórico. De este 


que la «imagen primordial era la de un hombre que contempla el crepúsculo, una mu- 
jer que escribe una carta». La diferencia funcional entre «hombre que contempla el 
crepúsculo» y «hombre trabajando en una colmena», ciñiéndonos al texto fílmico, es- 
tribaría en que mientras la primera imagen denota incomunicación y soledad, la se- 
gunda se relaciona a un elemento de liberación, la colmena. 
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modo, la generalización se aplica mucho más a las determinaciones 
del referente sociohistórico que al proceso de conocimiento del pro- 
tagonista, que nos llega totalmente particularizado. Veremos más 
adelante cómo aparecen los elementos del referente sociohistórico. 
De entrada, las únicas menciones explícitas serían la sobreimpresión 
de la frase «un lugar de la meseta castellana, hacia 1940», la aparición 
de un yugo y unas flechas a la entrada de un pueblo y los elementos 
de vestuario utilizados a lo largo del filme, el atrezzo, la localización... 

Los tres momentos que se nos muestran del filme de Whale (pre- 
sentación, monstruo-niña en el río, niña muerta en brazos de su pa- 
dre) sirven de soporte al resto de los elementos que van a formar el 
referente fílmico: el padre, la colmena, la madre, la carta, la estación, 
la casa... Cuando al final de esta primera segmentación temporal 
todos los elementos que compondrán el referente fílmico se hallen 
representados de noche en la casa, tendremos ya una visión de con- 
junto del ámbito de partida del filme —referente o contexto filmico— 
desde el que Ana va a aprender a percibir, a conocer y, de algún modo 
y en cierta medida, a comunicar. 

Buena parte de las cualidades y del atractivo del filme de Erice 
se hallan en esta primera segmentación en la medida en que, al forma- 
lizarla como referente fílmico, incluye todas las claves para percibir, 
interpretar o presentir el tipo de conocimiento al que llegará la pro- 
tagonista. Y es también a partir de esta primera segmentación donde 
se van a defraudar las espectativas de aquellos que esperaban ver un 
filme de género —más o menos bélico—, en beneficio de la comunica- 
ción de condiciones existenciales mucho más genéricas y generaliza- 
bles que las que se derivarían del tratamiento inmediato y más o 
menos documental de la postguerra. 

El «Frankestein» de Whale inaugura una serie de oposiciones que 
se verán reforzadas a medida que se vayan integrando el resto de los 
elementos. En una primera instancia los personajes-espectadores se 
sitúan ante una ficción, oponiéndose de este modo filme (Whale) 
y realidad (filme de Erice); la presentación del filme de Whale (el 
filme dentro de filme) abre la posibilidad de explicitar la función me- 
talingúística del texto filmico de Erice en tanto que supone una re- 
flexión crítica sobre nuestra función de espectadores del filme de Eri- 
ce. Las diferencias entre nuestra posición y la de los figurantes-espec- 
tadores estriban en que, mediante dicha función, nosotros (especta- 
dores del filme de Erice) somos conscientes (o susceptibles de serlo) 
del proceso de contemplación de una ficción, «El espíritu...», que 
incluye otra, «Frankestein», ante la cual los figurantes-espectadores, 
en principio, se identifican, disolviendo la mirada que a nosotros 
se nos impone como tal. Es decir, que mediante la mostración de la 
mirada proyectiva e inconscientemente como tal de los figurantes 
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ante el filme de Whale, se nos sitúa a los espectadores de la sala de 
proyección en posición de reconocer nuestra mirada, nuestra capa- 
cidad de percepción y, consiguientemente, la posibilidad de inter- 
pretar o, lo que es lo mismo, de utilizar el filme como un instrumento 
útil, en la medida que sea, desde nuestra realidad. 

Si las anteriores consideraciones surgen al considerar formalmente 
el hilo conductor de esta primera segmentación, con ellas aparece 
al mismo tiempo el valor de las:imágenes-variantes que motivan tal 
interpretación y que indudablemente la enriquecen en uno u otro 
sentido al particularizarla en una dirección determinada. La imagen- 
variante sería en este caso el mito Frankestein formalizado en tres 
momentos concretos que se intercalan significativamente en la acción 
del «Espíritu...». Sin embargo, el mito Frankestein está cargado pre- 
viamente de una significación que de un modo u otro se integrará 
dentro del sentido del «Espíritu». Gérard Lenne en su libro «Le ciné- 
ma fantastique et ses mythologies» ha especificado tanto la relación 
del mito Frankestein a un paradigma como a un referente concreto. 
«Dios, dice el Génesis, creó al hombre a su imagen, Víctor Frankes- 
tein, al igualarse a Dios cae en el pecado capital de la tradición bí- 
blica, el orgullo. Mucho antes que él ya se había hecho culpable del 
mismo pecado Lucifer, el Angel de la Luz, arrojado a las tinieblas 
por la cólera divina (taída vertiginosa que se vislumbra en el Fran- 
kesteíin de Whale cuando el joven sabio cae desde lo alto del molino 
en llamas hacia las sombras de la noche). Se trata del mismo pecado 
de orgullo del Angel Caído, convertido en Príncipe de las Tinieblas, 
que ha tomado la forma de serpiente, la misma que se le apareció 
al primer hombre en el Jardín de las Delicias. Acceder al conocimiento, 
simbolizado en el famoso árbol de la manzana (árbol de la ciencia 
del Bien y del Mal), significaba acceder a un poder reservado única- 
mente a Dios. Adán sucumbió y ya conocemos cómo la especie hu- 
mana, desde el Diluvio a Hiroshima, ha llevado este pecado “origl- 
nal”». Esta referencia al Prometeo moderno que arrebata el fuego 
(el conocimiento) a los dioses se completa con la determinación del 
contexto en que resurge el mito, hasta el extremo de que el mismo 
Lenne afirma que Frankestein, hablando con propiedad, no nació 
en 1817 (Mary Wollstonecraft Shelley) en el lago de Ginebra, sino 
en 1931, en los escenarios californianos. «El mito de Frankestein en- 
cuentra con absoluta naturalidad un terreno abonado en la sociedad 
americana de los años 30, determinada profundamente por el espí- 
ritu bíblico del protestantismo, aterrorizado por el espectro del cas- 
tigo colectivo que suponía la great depression»?”. 


12 Junto a esta significación colectivamente aceptada del mito Frankestein, habría 
que considerar algunas de las motivaciones personales del mismo Erice que de un modo 
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La doble presentación y primera utilización del Frankestein de 
Whale será interrumpida por la figura de un apicultor manipulando 
unos panales con una fumarola y sobre la que empezamos a oír en 
off la voz de una mujer: «Aunque me doy cuenta de que ya nada 
puede hacer volver aquellas horas felices que pasamos juntos, pido a 
Dios que me conceda la alegría de volver a encontrarte...» (guión, 
pág. 38, nota). Se trata de una mujer (Teresa) escribiendo una carta. 
Las dos figuras, la del apicultor y la: de la mujer escribiendo, se rela- 
cionan por una misma luz crepuscular y amarillenta (signo de indi- 
cio), que funciona exteriormente en el caso del apicultor e interior- 
mente en el caso de la mujer (pueblo-casa), pero proviniendo siempre 
de la presencia de una misma forma, la colmena real y su imagen 
icónica respectivamente. Prestando un mínimo de atención a este 
detalle podemos ya señalar la introducción de nuevos elementos sig- 
nificantes. A la penumbra interior en la que se proyecta la ficción —la 
sala de cine— hay que añadir la penumbra otoñal de la colmena y 


tendrían que ver con un posible estudio de la puesta en escena de «El espíritu...». Ni 
que decir tiene que no transcribiríamos estas declaraciones si no creyéramos que se 
pueden deducir del mismo filme que éste de algún modo las exige. A parte de la utili- 
zación de Frankestein como gancho comercial de cara a la distribución, el mismo Érice 
afirma la intención de considerar «el destino de algunos mitos literarios y cinematográ- 
ficos hoy en trance de desaparecer, degradados, convertidos en fetiches tras la manipu- 
lación a que han sido sometidos» y a un nivel mucho más vivencial, el recuerdo de su 
encuentro con Frankestein. «Había sido una relación teñida de atracción y de rechazo, 
establecida en el interior de una sala oscura, en un momento de la infancia. Es decir, 
el mismo tipo de relación que habrán tenido otras muchas personas. Luego, a medida 
que uno crece, lee libros, ve más películas, se convierte en espectador más o menos cons- 
ciente, y esta experiencia primera queda trascendida, completada por la experiencia 
cultural. Pero quizás lo importante en toda experiencia mítica es el momento de la re- 
velación del fantasma, de la iniciación...» 

Puede ser significativo a niveles de puesta en escena corno nos contó Erice el trabajo 
previo que realizó con las dos actrices para situarlas ante Frankestein de un modo pare- 
cido al que él sintió. El primer contacto de Ana Torrent e Isabel Tellería con Frankes- 
tein fue provocado por el mismo Erice al efectuar una proyección íntegra del filme 
de Whale para ellas dos únicamente. Al entrar en el cine de Segovia donde se iba a dar 
el pase las niñas se sentaron en las primeras filas, tenían todo el cine para ellas solas, 
pero en el momento en que aparecía el monstruo se levantaron y pasaron a sentarse en 
las filas de atrás. 

Así es como yo recuerdo lo que nos contó Erice, pero aunque no sea totalmente 
exacto, sí que es significativo que las dos actrices participaban vivencialmente —es 
decir, realmente, que es con mucho lo más aceptable que se puede decir— de aquella 
experiencia de atracción y rechazo. 

No me gustaría acabar esta nota sin citar la excelente interpretación o percepción 
como se quiera que Fernando Savater da del monstruo-Ana y que aunque tome como 
"punto de vista a Frankestein no deja de ser una aportación importante y a la que for- 
zosamente nos hemos tenido que remitir en el trabajo. Por si sí y por si no, no puedo 
menos que darle las gracias como lector que ha utilizado su texto como instrumento y 
como individuo en funciones de estudioso del filme de Erice. 
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de la casa, donde, y además, Veresa escribe una carta evocando una 
realidad. «Aunque me doy cuenta de que ya nada puede hacer vol- 
ver aquellas horas felices que pasamos juntos, pido a Dios que me 
conceda la alegría de volver a encontrarte... Se lo he pedido siempre, 
desde que nos separamos en medio de la guerra. Y se lo sigo pidiendo 
ahora en este rincón donde Fernando, las niñas y yo tratamos de 
sobrevivir. 

Salvo las paredes apenas queda nada de la casa que tú cono- 
ciste. A menudo me pregunto a dónde habrá ido a parar todo lo que 
en ella guardábamos. No lo digo por nostalgia. Resulta difícil volver 
a tener nostalgia después de lo que nos ha tocado vivir estos últimos 
años. Pero, a veces, cuando miro a mi alrededor y descubro tantas 
ausencias, tantas cosas destruidas, y al mismo tiempo tanta tristeza, 
algo me dice que quizás con ellas se fue nuestra capacidad para sentir 
de verdad la vida. 

Ni siquiera sé sl esta carta llegará a tus manos. Las noticias que 
recibimos de fuera son tan pocas y tan confusas... Por tavor, escribe 
pronto. Que sepa que tú vives. 

«Recibe todo el cariño de: Teresa.» 


Todo ello entra en relación con las connotaciones de las acciones 
que tienen lugar en el exterior: la realidad anodina de los espectadores 
y la realidad irrelevante, pero cuidadosamente ordenada, del apicul- 
tor, que en el momento de llegar, mas adelante, a su casa inscribe ese 
orden insignificante exterior en el ámbito interior de la casa, pasando 
revista al «orden» de la familia al preguntar a la criada por su mujer, 
las niñas, la merienda... Después desde el balcón contempla el crepúscu- 
lo; la luz crepuscular se configura ya como símbolo que se asimila 
a una cierta noción de ocaso, aislamiento, soledad... características 
de la realidad que se aplica al apicultor, que son, interiorizadas, el 
apicultor. Hay que subrayar la presencia de un perro y el sonido 
del filme de Whale en off (guión, pág. 48-49, nota) que refuerzan 
respectivamente las impresiones de aislamiento e interiorización del 
personaje del apicultor que ya había definido su posición respecto a 
lo que estamos calificado como exterioridad. 

Observando un tanto más esta primera segmentación vemos cómo 
se refuerza lo enumerado hasta ahora. Teresa explicita un nuevo ele- 
mento (a añadir a la escritura de la carta), la visión del tren-soldado- 
que-parte (signo de indicio) que nos remite a la supervivencia de una 
esperanza y a su impotencia para liberarse del ámbito que estamos 
describiendo, es decir, la realidad ordenada y anodina de los espec- 
tadores maduros del filme de Whale y la realidad insignificante del 
trabajo del apicultor que no hallan inexplicablemente otra posibilidad 
de respuesta o de expresión ante esa misma realidad o ese mismo orden 
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aparente (a los que, por consiguiente, consideraremos como represi- 
vos) más que la interiorización. 

El referente filmico del filme de Erice, como el del Frankestein 
de Whale, no da prácticamente ningún elemento por sobreentendido. 
Los elementos que hemos visto que configuran el referente fílmico 
son esencialmente unos elementos que nos remiten a una determinada 
evocación de una realidad que no es la que nos aparece como exce- 
sivamente ordenada, que se expresa además a nivel de una represión 
interiorizada. Estos tres elementos, realidad ordenada, evocación de 
otra realidad y orden represivamente asumido, están determinados 
por los tres elementos que califican la realidad exterior del filme como 
anodina, ordenada e impuesta. 

Dentro de este ámbito general se individualizan las posiciones 
de Ana e Isabel. Su posición en este primer gran segmento del filme 
sigue la del hilo conductor del mismo, es decir, la proyección del filme 
de Whale en el cine del pueblo. Así ante esa misma unidad escenográ- 
fica descubrimos distintas posiciones entre los espectadores del «Fran- 
kestein». Mediante premeditados saltos de eje de la cámara se nos 
muestran dos distintas posiciones físicas de los figurantes-espectadores 
ante la proyección del filme. Una de ellas oscilaría entre la indiferente 
costumbre de los adultos y la alegre espectación de los espectadores- 
niños, mientras la otra se centraría en la diferencia entre Isabel 
(conciencia de percibir una ficción) y Ana que atribuye a aquello que 
ve las cualidades de realidad. Esta identificación de Ana es la que 
cumple la función de iniciación con la imagen contemplada, sólo 
posteriormente se definirá más claramente el sentido de esta inicia- 
ción y de la identificación que la motiva. 

Es también con respecto a la proyección del «Frankestein» como 
se concretan más aún las características de Teresa y Fernando. Am- 
bos cruzan en momentos diferentes por delante del local de la proyec- 
ción, pero mientras el paso de Teresa no se subraya de ningún modo 
y denota indiferencia, el de Fernando añade a esa misma indiferencia 
una primera e intuitiva relación entre él y el monstruo, al marcarse 
el paso de Fernando ante el cine con un plano-contraplano que en- 
frenta a Fernando con el cartel publicitario del «Frankestein». Esta 
oposición -——sin sistematizar todavía— entre el apicultor y el mons- 
truo-tomará pleno sentido en el tratamiento que Ana dará a cada 
uno de los dos actantes. 

La llegada de la noche supone la definitiva interiorización de 
los personajes y el agotamiento de su ficción interior. Es significativo 
el monólogo del apicultor: «Alguien a quien yo enseñaba últimamente 
en mi colmena de cristal el movimiento de esa rueda tan visible como 
la rueda principal de un reloj; alguien que veía a las claras la agita- 
ción innumerable de los panales, el zarandeo perpetuo, enigmático 
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y loco de las nodrizas sobre las cunas de la nidada, los puentes y es- 
caleras animados que forman las cereras, las espirales invasoras de 
la reina, la actividad diversa e incesante de la multitud, el esfuerzo 
despiadado e inútil, las idas y venidas con un ardor febril, el sueño 
ignorado que ya acecha el trabajo de mañana, el reposo mismo de la 
muerte, alejado de una residencia que no admite enfermos ni tumbas... 
alguien que miraba esas cosas, una vez pasado el asombro, no tardó 
en apartar la vista en la que se leía no sé qué triste espanto». El monó- 
logo tiene un evidente carácter de apólogo y su tono alegórico remite 
a todo el ámbito de la casa-colmena y a sus habitantes, la mecánica 
de cuyos actos se asimila a las evoluciones de las abejas en un contexto 
más que cerrado, bloqueado. Es precisamente el mismo contexto 
en que se han movido los personajes de los padres y al que van a llegar 
las dos hijas. 

Si consideramos ahora, incluso antes de abordar la reunión de los 
personajes de noche en la casa, el desarrollo diacrónico de esta primera 
segmentación, a nivel de los movimientos de los personajes-padres 
podemos observar el paralelismo de los mismos. El eje de estos movi- 
mientos continúa siendo el hilo conductor de este primer segmento, 
la proyección del Frankestein de Whale que divide toda la acción 
en dos niveles, ficción (el filme de Whale) /realidad (los figurantes- 
espectadores). Esta división serviría al mismo tiempo para explicitar 
la que evidencian los personajes respecto a ellos mismos y entre sí. 
Así se configuraría una realidad exterior que ya hemos ido viendo 
que se nos aparecía como ordenada; un tipo de orden establecido que 
únicamente se rompe con la llegada del cine. Podemos añadir a este 
orden el denominador común de la mostración de escenarios (cine, 
casa...), presentados siempre en plano fijo o, en el caso del cine, me- 
diante movimientos muy suaves, connotando una cierta inmovilidad. 
Los personajes son recibidos por el decorado y dan la impresión de 
estar separados, desgajados, desvinculados de esta realidad exterior, 
de ese orden desasosegadamente tranquilizante, desvinculados en de- 
finitiva, pero irremediablemente insertos. La presentación del api- 
cultor se nos da en esta misma realidad, asumiendo ese mismo orden 
establecido sin expresarse ante él de ningún modo, reprimiéndose, 
pero intentando liberarse imposiblemente con su afición a la apicultura. 
La presentación de la madre por el contrario se produce dentro de la 
casa y mostrándonos los mismos elementos pero en orden inverso. 
La madre se halla escribiendo una carta, evidenciando de este modo 
determinado tipo de expresión que se nos aparece como muy interio- 
rizada. Esa interiorización está determinada por la incomunicación 
que ha implantado en la realidad interior la asunción del orden esta- 
blecido en la realidad exterior. Este orden de la realidad interior es, 
pues, un orden asumido. El mismo orden asumido, la misma incomu- 
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nicación y el mismo intento de expresión de la interiorización que 
mostrará el apicultor al llegar a casa —preguntas a la criada, secuencia 
del balcón y monólogo, respectivamente— y ello tras cruzar por de- 
lante del cine donde están las niñas. La madre cruza también ante el 
cine a la vuelta de la estación, tras su contacto con la realidad exterior. 
Y del mismo modo que en el caso del apicultor vive el orden establecido, 
la inexpresividad de ese orden y la liberación imposible que supone 
la marcha del tren, el soldado... Las niñas se integrarán, aunque a largo 
plazo de modo indiferente, en estas características de ambas realidades 
la interiorizada y la exterior. 

Respecto a la llegada de Fernando a la casa habría que precisar 
todavía un elemento que es el correlato de aquel plano-contraplano 
de Fernando y el cartel publicitario del filme. En la secuencia de bal- 
cón que ya hemos comentado desde otro punto de vista (soledad, in- 
comunicación.... de Fernando) el sonido en off nos deja oír la banda 
original del filme de Whale. Esta asociación sintagmática precisa un 
tanto más aquella primera e intuitiva relación monstruo-padre (guión, 
páginas 48-49, nota). En la relación que se establece aparecen como 
mínimo la oposición entre lo desconocido y lo conocido, la convencio- 
nalidad por la que nos encerramos y nos aferramos a lo conocido (el 
Bien) y desde el que valoramos, según los modelos de conducta que 
convencionalmente nos impone el Bien, lo desconocido (el Mal, lo 
innombrable). El monstruo es la ruptura de la convención que funda- 
menta la lógica y ordenada tranquilidad del mundo del padre. El 
monstruo exige algo que no es el conocimiento lógico, algo que eli- 
mina instancias lingúísticas convencionales, modelos de conducta im- 
puestos o asumidos. La lúcida vivencia de lo que está ahí no puede 
sentirse a partir de lo que sabemos, creemos o pensamos que debe 
estar ahí. O de lo que hemos decidido o nos han hecho decidir que de- 
bemos saber, creer o pensar que está ahí. 

La radical separación entre Fernando y Teresa, su mutua inco- 
municación se patentiza al acostarse el primero junto a ella en los 
primeros momentos del alba. Teresa finge dormir, Fernando se acues- 
ta fuera de campo y a lo lejos se oye el silbido de un tren (símbolo de 
liberación para ella). A la imposibilidad de liberación se añade ahora 
la negación explícita a comunicarse, el descoyuntamiento existente 
entre sus dos interioridades. Sólo cuando reciban un golpe exterior 
—la huida de Ana— serán capaces de alcanzar algún tipo de ternura 
en su vida cotidiana, cierta comunicación en la acostumbrada inex- 
presividad ante los otros. 

Las dos niñas van a cerrar esta primera segmentación al introdu- 
cirse en la casa, afirmando así definitivamente la condición de interio- 
ridad y evocación que aquella representa por oposición, en su caso 
particular, a la realidad exterior de la proyección cinematográfica, 
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donde hasta ese momento se habían situado, contribuyendo también 
a calificar esa realidad exterior como tranquilamente ordenada y re- 
presiva. Y ello incluso considerando las diferentes posiciones de am- 
bas ante la proyección. Ansiedad de la interrogación total que se plan- 
tea Ana ante el filme (guión, sec. 6, esc. 4, nota 14) y la indiferencia 
interesadamente distraída de Isabel. La posición convencional de 
Isabel ante la ficción queda patentizada definitivamente en el momen- 
to en que llegan a casa y ella es capaz de bromear a propósito del 
filme. 

La conversación mantenida por Ana e Isabel en su dormitorio 
dentro del ámbito-noche cierra esta primera segmentación, dejando 
claramente determinado el referente filmico que va a ser el único 
soporte y motivación del resto del filme. La conversación claramente 
conducida por Isabel explicita tanto su actitud de espectadora, como 
la función de iniciadora. Ante la insistencia de Ana: 

«— ¿Por qué el monstruo mata a la niña? ¿Por qué lo matan a él 
luego? 

—Porque en el cine todo es mentira. Es un truco. Además yo lo 
he visto a él vivo... (en el techo resuenan los pasos del padre, insomne 
en la habitación superior) ( )... Vive escondido cerca del pueblo. 
En un sitio que yo sé. La gente no puede verle; él sólo sale de noche. 
(Acaban los pasos en off) .» 

La escena termina con una importante declaración de Isabel, 
que baja todavía más la voz, como si estuviera comunicando la clave 
de un misterio, las instrucciones para la iniciación en el otro, en lo 
otro: 

«—S1I eres su amiga, puedes hablar con él cuando quieras... Cie- 
rras los ojos y le llamas... Soy Ana, soy Ana...» 

La clave de esta escena reside no tanto en la redundancia impres- 
cindible en este caso para percibir el decantamiento de Isabel hacia 
su padre en la relación monstruo-padre, sino en la precisión de nuevos 
elementos tanto connotativos como icónicos. La escena se inicia en 
plano fijo de casi completa oscuridad, oscuridad que facilita el cambio 
de la penumbra de la sala de proyección, donde se había iniciado el 
rito de conocimiento por parte de Ana, al dormitorio, pero que se 
reconvierte en luz al encender las niñas una vela que esparce de nuevo 
una tonalidad ambarina (colmena-orden establecido/casa-orden asu- 
mido) y descubre una imagen religiosa sobre la misma mesilla de no- 
che. La tonalidad amarillenta se asimila así al rito previo para convo- 
car al monstruo desde otra realidad que no es la suya propia. Cuando 
se establezca la comunicación-evocación entre Ana y Frankestein la 
tonalidad será ya siempre azul; azul de noche y de luna llena para di- 
ferenciarse del ámbar-orden del mundo de la casa-colmena. De mo- 
mento, la tonalidad amarillenta referida a Ana es un signo indicial 
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del acercamiento del monstruo-Mal, del misterio y de la ruptura 
de la convención Bien-conocido. Por otra parte, la escena delimita 
claramente el papel de Isabel como demiurgo, como personaje capaz 
de engendrar una ficción de la que es consciente en cuanto tal y que, 
en última instancia, no está destinada a conocer nunca en su plenitud. 
Isabel a diferencia de Ana, y aunque participe con ella en el rechazo- 
atracción del padre, ya está integrada en una sociedad de orden co- 
nocido y acepta el papel que esta la impone"'”. 

Hasta aquí lo que a mi parecer constituye la primera gran unidad 
narrativa del «Espíritu...» y que constituye el ámbito de partida que 
dotará de sentido el resto del filme; referente filmico que establece 
al mismo tiempo las características del referente real ——de la realidad 
sociohistórica—, aunque sea de un modo estilizado. Esta estilización 
del referente real tiene como finalidad representar más que un refe- 
rente histórico concreto —la España de la inmediata postguerra— las 
condiciones necesarias de existencia de dicho referente, que, a su vez, 
pueden coincidir con las condiciones necesarias y suficientes de muchos 
otros referentes históricos, sobre todo con aquellos que de un modo 
u Otro contengan ese tipo concreto de represión exterior que se in- 
terioriza, anulando toda posibilidad de expresión. Excepción hecha, 
claro, de la expresividad reprimida. 


4. LA MIRADA 


La segunda gran segmentación del filme toma como motivo cen- 
tral e hilo conductor el proceso de iniciación de Ana. Proceso de 
iniciación que rompe con los esquemas linealmente lógicos y con la 
convencionalidad de los modelos de conducta impuestos o asumidos 
para fundamentarse en la multiplicidad de elementos que fundamentan 
la mirada, la percepción visual. 

Esta segunda segmentación se puede dividir en tres unidades se- 
cuenciales entre las que se intercalan escenas de transición. 

Enlazando con la invocación-iniciación de Isabel al monstruo 
(«Soy Ana, soy Ana», le dice Isabel a Ana) se introduce explícitamente 
en la escena de la escuela el tema de la mirada como elemento de co- 
nocimiento. «Muy bien. Don José ya puede ver», dice la maestra, 
mientras la imagen muestra un primer plano del rostro de don José 


'! Para ser exactos, diacrónicamente hablando, hay que decir que la primera seg- 
mentación acaba con la escena, ya comentada, de "leresa en la cama, mientras Fer- 
nando se acuesta tuera de campo sin que ella deje de fingir que duerme. De todos modos, 
por el carácter de apoyatura para la continuidad fílmica que tiene la secuencia de las 
dos niñas en la habitación hemos preterido tratarla en último lugar. 
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y mediante un fundido encadenado pasamos a la visita de la cabaña. 
Además del claro sentido dominante —relevancia de la mirada—, 
la secuencia de la escuela reifica en el mundo infantil todos los elemen- 
tos que configuraban en la primera segmentación la realidad exterior 
—orden, represión, incomunicación — añadiendo todavía un nuevo 
modelo de conducta, el del aprendizaje de la sabiduría, del saber acu- 
mulativo, del cual es mediadora y única poseedora la maestra. El 
modelo de comunicación que viven impuestamente las niñas es el 
de Autoridad-Sabiduría-Bien. Isabel aceptará la convención, Ana no. 

La segunda secuencia continúa la relación Ana-Isabel como ini- 
ciación, pero en este caso Isabel ya no se limita a evocar el rito o a 
soplarle a su hermana la respuesta correcta, sino que pasa a asegurar 
la verosimilitud de lo que ella sabe ficción dotándola de un contexto 
real. 

Otro fundido encadenado y una nueva entrada en campo nos 
mostrarán como Ana ha asumido perfectamente esa ficción como rea- 
lidad. Ana al volver sola al lugar donde vive Frankestein efectúa ya 
una ruptura total de valores. Al atribuir a Frankestein la condición de 
realidad, rompe ya la convención entre realidad exterior del filme, 
que todos los otros personajes aceptan, y realidad evocada que todos 
viven interiorizadamente, subvirtiendo así tanto el orden establecido 
y lo que implicaba en la realidad exterior del referente fílmico, como 
el orden asumido interiormente por los personajes. Orden asumido que 
les impedía todo tipo de comunicación. 

La secuencia de transición está compuesta por la conversación que 
mantienen Ana e Isabel a la vuelta de la visita solitaria de aquélla. 
Isabel finge una vez más atribuyendo a su madre lo que ella desea 
saber: 

«—Mamá ha preguntado por ti esta tarde. Quería saber dónde 
estabas. Yo le he dicho que te habías quedado en la escuela... 

¿Has ido al pozo? 

—Sí. 

— ¿Le has visto? 

—No. 

— ¡Claro! No te conoce.» 

Entonces se oyen los pasos del padre que se acerca y este elemento 
que antes había provocado la inspiración de Isabel en la primera 
conversación entre ellas en la habitación, ahora provoca miedo. ¡Qué 
viene papá!, ¡que viene papá...! mientras alguien intenta apagar 
nerviosamente la vela. 

La segunda unidad secuencial pretende darnos la visión de con- 
junto de las relaciones padre-hijas. Por parte de los padres todas las 
connotaciones se remiten al esquema esbozado en la primera segmen- 
tación. La primera secuencia es la de las setas que permiten al padre 
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ofrecerles una visión del mundo maniquea, tanto por el esoterismo 
con que acompaña las nociones de Bien y Mal, como por la inculcación 
del deseo de encontrar una liberación imposible. Deseo que ya lleva 
implícita su misma frustración. En esta misma secuencia se podrían 
detectar a nivel de reforzamiento de motivos anteriores la competiti- 
tividad en Sabiduría —«¿Quién de las dos sabe como se llama?»— 
y el distanciamiento entre Fernando y Teresa que es aprovechado por 
éste para provocar en las niñas cierta complicidad que, evidentemente, 
relaja un tanto el respeto-miedo que ellas han demostrado sentir 
hacia él. Por otra parte, aparece también a modo de indicio un nuevo 
tema, el de la muerte: 

«—*... Cuando no estés seguro de que una seta es buena, haz 
siempre una cosa: déjala, no la cojas. Porque si resulta que la coges, y 
es mala, y te la comes... Entonces se acabaron las setas y todo lo de- 
más...” ¿Lo habéis entendido?» 

La segunda secuencia muestra el relajamiento que supone la 
partida del padre, vacío de autoridad, que se dice, pero también de 
orden, de represión... Por primera vez asistimos a una escena de li- 
beración, de expresión extrovertida. La vuelta del padre, su funciona- 
miento como tal, supondrá ya un enfrentamiento directo con Ana. 

La tercera secuencia reproduce formalmente el mismo esquema 
de la primera secuencia de este segundo grupo de unidad secuencial, 
pero cambiando los interlocutores. La autoridad está representada 
por la madre y, por su parte Ana está sola. 

-«—Mamá, ¿tú sabes lo que es un espíritu?... Tú no lo sabes. Yo, sí... 

—Un espíritu es un espíritu. 

—Pero ¿son buenos o malos?... 

—Con las niñas buenas son buenos. Pero con las niñas malas son 
muy, muy malos...» 

La secuencia de transición muestra claramente la diferente utili- 
zación de elementos entre Ana e Isabel. Se trata de la secuencia en que 
están esperando al tren. La secuencia se abre con Isabel escuchando 
con el oído pegado a la vía y Ana mirando al horizonte por donde se 
espera que llegue el tren (ver foto pág. 89 del guión). Ana muestra 
en esta secuencia una clara tendencia de atracción ensimismada hacia 
lo desconocido, la sugestión que supone la espera de la llegada del 
tren,-hasta que Isabel consciente del peligro la llama insistentemente. 
La escena encadena con una nueva vuelta al ámbito de la escuela 
dónde una muchacha lee un fragmento de un poema de Rosalía de 
Castro: 


Ya ni rencor ni desprecio 


ya ni temor de mudanza; 
tan sólo sed..., una sed 
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de un no sé qué que me mata. 
Ríos de vida, ¿do vals? 

La secuencia de transición acaba repitiendo otro elemento que 
ya nos es conocido, el acercamiento de Ana a la casa donde vive el 
monstruo. Hay que señalar que el enfoque se mantiene como en las 
ocasiones anteriores a una distancia considerable la casa en la que 
Ana todavía no se atreve a entrar. 

Las dos últimas escenas de esta secuencia de transición toman su 
sentido en una determinada utilización de la redundancia que marcan 
ya definitivamente la disposición de la mirada espectante de Ana 
tanto en un elemento diario como es la escuela, como en el elemento 
evocado, el acercamiento a Frankestein. Por su parte, la primera se- 
cuencia es ya muy significativa de las diferentes posiciones que adop- 
tan Ana e Isabel ante la realidad. El conocimiento mediante la mirada 
de Ana implica a la totalidad de su consciencia y más que plasmarse 
en una idea clara y precisa, tiende a expresar el placer, la angustia 
o el dolor que siente la totalidad de su ser. Ana afirma un tipo de co- 
nocimiento simbólico frente al conocimiento lineal, imaginario de 
Isabdél, o, en otras palabras, la afirmación de la totalidad del ser como 
elermento de conocimiento, incluido lo inconsciente y lo desconocido, 
frerite a la racionalidad de Isabel. 

La tercera unidad sencuencial supone ya no sólo la afirmación de 
estas divergencias, sino la toma de partido por parte del realizador 
—emn el filme-en-proyección por parte del sujeto de la enunciación — 
del punto de vista de Ana. De ahora en adelante vamos a ser introdu- 
cidos en una acción, mostrada mediante la mirada del filme, que 
intenta comunicar simbólica y no linealmente esa misma experiencia 
de la mirada de Ana. Esta unidad secuencial se puede desglosar 
nuevamente en tres secuencias diferentes. La primera supone un acer- 
camiento de Ana al mundo de sus padres —el álbum de fotos, donde 
preerdominan las fotografías de la madre— y la colmena experimental 
que el padre tiene instalada en casa. Todo ello mientras la madre está 
tanaibién fuera de la casa. 

La segunda secuencia es la de Isabel jugando con el gato hasta el 
pumto de apretarle el cuello hasta casi ahogarlo y repitiendo la misma 
ope:ración hasta que el gato la araña y le hace sangre en un dedo. La 
secuiencia encadena con un plano de Ana en el despacho del padre, 
descde donde oye unos gritos de Isabel. En la habitación de las niñas 
Isabel se finge muerta. Más adelante, después del considerable sus- 
pensse, Isabel romperá la ficción invistiéndose con los guantes del pa- 
dre para asustar a Ana. Isabel ha sido así capaz de desencadenar dos 
ficcilones sucesivas tendentes a provocar su propia compasión con 
respecto al gato y la afirmación de una cierta autoridad respecto a 
IsaHbbel. A mi entender Isabel continúa afirmando las condiciones 
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imaginarias de su conocimiento al ser capaz de motivar una ficción 
y particularmente la ficción de su muerte. Con este dato podemos su- 
mar a la atracción-rechazo de Ana ante lo desconocido el elemento 
muerte, mientras que por parte de Isabel se trata de un elemento 
que ella misma puede provocar y del que conoce los límites y conse- 
ciencias. 

La secuencia de transición que cierra las tres unidades secuencia- 
les es la que ratifica la desaparición de Isabel de la acción, en tanto que 
deja de cumplir la función de iniciadora. Esta desaparición está mar- 
cada muy enfáticamente por un congelado de imagen mientras Ísa- 
bel salta la hoguera. La llegada del padre a la casa reproduce de 
nuevo elípticamente las condiciones de orden que en su ausencia 
había asumido Isabel. 


5. LA RUPTURA 


Tras la dominante poética de todo el desarrollo del filme, esta 
tercera parte es, comparativamente y a excepción del final, mucho 
más narrativa, pero esa mayor carga de narratividad es percibida 
siempre desde los elementos poéticos que han configurado hasta ahora 
todo el discurso. 

El paso de la segmentación anterior a la que comienza ahora 
tras la reinstauración —llegada del padre y de la madre a la casa— 
del orden nos ofrece de entrada el cambio de perspectiva en el proceso 
de conocimiento. Las connotaciones que hemos visto que daba a la 
imagen la luz amarillenta predominante hasta ahora a lo largo del 
filme, se reemplazan por una tonalidad azulada; reflejo de la presencia 
de la luna fisicamente, pero, poéticamente, opuesta al orden estable- 
cido de la realidad exterior (colmena) y al orden asumido de la reali- 
dad interiorizada (casa) y, por supuesto, opuesta a los modelos de 
conducta que ambos órdenes comportaban. Pues bien, sobre un pri- 
mer plano del rostro de Ana en la noche se encadena con las vías del 
tren, que parecen surgir de la cabeza de Ana. Es por ello por lo que 
más arriba apuntaba que en una primera instancia la entrada en 
escena del fugitivo venía a ser como una evocación de Ana. Pero evi- 
dentemente y dado el desarrollo posterior se trata de un elemento 
que se interfiere entre la evocación y el monstruo en tanto que objeto 
evocado. El tratamiento que Ana dará al fugitivo es por lo tanto el 
mismo que hubiera dado al monstruo, pues a la evocación se añade 
una coincidencia. El fugitivo se refugia en la casa donde Isabel le ha 
enseñado que vive el monstruo. La ayuda que Ana presta al fugitivo 
—ropa, botas y reloj del padre— supone un signo de indicio de su 
posición respecto al padre. Ana desplaza la atracción que siente 
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hacia su padre al fugitivo. En este sentido es muy significativa —-reto- 
mando el sentido del «Érase una vez...» del principio— la utilización 
de un elemento emblemático de los cuentos infantiles, la manzana 
que Ana le lleva al fugitivo y que añade al signo de indicio desplaza- 
miento de la atracción, otro nuevo elemento: la asimilación de reali- 
dad exterior y realidad evocada. También significativamente la evo- 
cación era en la primera segmentación el elemento de liberación re- 
primido y frustrado de todos los personajes en la realidad interiorizada. 

Esta acumulación de signos de indicio, la separación brusca de 
Ana y el fugitivo —su descubrimiento por parte de la Guardia Civil — 
y la reafirmación del padre en los elementos que provocan el rechazo 
de Ana en la dicotomía rechazo-atracción, llevarán al enfrentamiento 
directo entre Ana y su padre, cuando ella acude a comprobar la au- 
sencia del fugitivo, y, por consiguiente, la ruptura entre ambos. 

La ruptura de Ana con la realidad exterior supone ya un complejo 
de connotaciones que no es fácilmente aprehensible. De entrada cuan- 
do se produce una escisión entre la realidad dada a un individuo, en 
este caso Ana, podemos pensar que la motivación de dicha escisión 
sea o el rechazo, consciente o inconsciente por parte del sujeto, de 
esa realidad o la constatación, consciente o inconsciente, de la obso- 
lescencia de la realidad e, incluso, las dos a la vez. La realidad recha- 
zada es tanto la realidad exterior del referente y del desarrollo fílmico 
como la realidad interiorizada. Si aceptamos percibir de este modo 
la ruptura de Ana tenemos que concluir que al afirmarse individual- 
mente dinamita toda la convencionalidad por la que se acepta el 
sistema. Ya no hay posibilidad de tratos, ni de conversación... son dos 
puntos de vista radicalmente diferentes. Sólo le queda la huida. La 
huida hacia esa muerte que el monstruo facilitaba a la niña del filme 
de Whale. El conocimiento simbólico de Ana alcanza la finalidad que 
se había impuesto, la materialización de lo desconocido, la ruptura 
de los modelos de conducta que dejan saber lo que ya se sabe, hacer 
lo que ya se hace... Todo ello quedará patentemente evidenciado en 
la mirada final de Ana al espectador, en el último plano, implicándole, 
cuando ya su misma familia por boca del médico le ha concedido un 
nuevo permiso de residencia —«Poco a poco irá olvidando... Teresa, 
lo importante es que tu hija vive, ¡qué vive!»—. Como dice Fernando 
Savater, «de las aguas de la muerte, Ana resurgirá pura y silenciosa. 
Capaz de invocar definitivamente al espíritu, que ya está en ella, cuyo 
disfraz es ella misma. Lista para cualquier futuro, quién sabe, para 
lo más atroz: cárcel, manicomio o amor». 
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